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LAl/IAHi:   DORO   DI   SANTAMBROGIO   DI    MILANO. 


Ritessere,  sia  pure  a  larga  trama,  la  con- 
troversia che  da  mezzo  secolo  dura,  con 
riprese  polemiche  ]>iù  vive  ogni  tanto,  tra 
coloro  die  ritengono  l'altare  d'oro  di  San- 
t'Ambrogio, nel  suo  complesso,  opera  del 
sec.  IX  e  cioè  carolingia,  e  coloro  che  la 
giudicano  invece,  almeno  in  gran  parte,  più 
tarda,  delI'XI  o  del  XII  e  perfino  del  XIII 
secolo  e  cioè  romanica,  mi  sarebbe  impos- 
sibile nel  breve  spazio  concesso  ad  un  arti- 
colo di  rivista.  Ad  accennar  soltanto  alle 
centinaia  di  pagine  scritte,  alle  decine  di 
opinioni  proposte  ed  ai  non  pochi  spropo- 
siti detti  su  questo  monumento  delForefi- 
ceria  carolingia,  ci  vorrebbe  un  volume. 
Quanto   utile   e  dilettevole   non   so. 

Ma  perchè  -  nell'occasione  che  ebbi  di 
remuoverla  durante  la  guerra  e  di  ricollo- 
carla or  è  poco  al  suo  luogo  -  mi  è  stato 
possibile,  come  forse  a  nessuno,  esaminare 
quest'opera  con  tutto  agio  e  nella  piena 
luce,  in  più  volte  e  in  più  giorni,  e  ser. 
virmi  altresì  di  tricromie  e  di  fotografie 
—  qui  riprodotte  -  quali  finora  non  erano 
mai  state  eseguite;  e  poiché  una  attenta 
e  paziente  osservazione  e  un  più  lungo 
studio  mi  hanno  convinto  che  l'altare  doro 
è,  nel  suo  complesso,  uno  dei  monumenti 
più  significativi  e  più  singolari  dell'età  ca- 
rolingia, così  appena  accennando  agli  argo- 
menti contrarii  e  più  insistendo  su  quelli 
favorevoli  a  tale  tesi,  mi  limiterò  a  dare 
una  descrizione  accurata  e  precisa  dell'o- 
pera;   a    riandarne    un    po'    ampiamente   le 


vicende  su  documenti  trascurali  dai  più  che 
han  ]>reso  parte  alla  controversia;  a  stabi- 
lire infine  quali  stretti  rapporti  iconogra- 
fici e  stilistici  esistano  tra  (juesta  ed  altre 
opere  più  o  meno  affini  dell'età  carolingia; 
lieto  di  condividere  su  ciò  l'opinione  di 
studiosi  ([uali  il  Venturi  e  il  Beltrami,  il 
Biscaro  e  il  Tocsca,  tra  i  nostri,  e  il  Barbier 
de  Montaulte,  il  Molinier,  Io  Stuckelberg  e 
lo   Schmid    tra   jili   stranieri. 


L'altare  -  vero  e  proprio  altare  e  non 
paliotto  come  di  frequente  ma  im|jro|»ria- 
mente  è  chiamato  -  collocato  sotto  il  ci- 
borio della  basilica  al  limite  del  presbiterio, 
consta  di  quattro  faccie  ricoperte  di  lamine 
metalliche  lavorate  a  sbalzo  e  cesello:  d'oro 
sono  le  lamine  della  faccia  che  guarda  la 
nave  centrale  del  tempio,  dal  lato  del  po- 
polo; d'argento,  con  parche  dorature,  le  la- 
mine dei  fianchi  e  della  làccia  che  guarda 
l'abside,   dal   lato   dell'officiante. 

In  questa  l'artefice  Volvinio  (che  vi  si  è 
rappresentato  nell'atto  di  ricevere  una  co- 
rona dalle  mani  di  Sant'Ambnjgio,  mentre 
un'altra  ne  riceve  l'offerente,  il  Vescovo 
Angilberto)  narra  dodici  episodii  della  vita 
e   leggenda   del   santo  <'). 

Lfn  primo  sguardo  a  questi  bassorilievi 
ci  dà  subito  l'impressione  di  trovarci  di- 
nanzi all'o|jera  di  un  artista  di  vivace  fan- 
tasia e  di  mano  sicura  ed  esperta,  il  quale. 


mentre  da  un  lato  ripreiule  neeessariameiitc 
schemi  iconofirafici  formali  paleocristiani 
e  protobizantini,  dall'altro  li  adatta  llhcra- 
meiite  e  agevolmente  a  rappresentare  sog- 
getti che  non  ilov<'vano  avere  una  tradi- 
zione iconografica  antecedente,  se  pur  non 
erano  per  la  prima  volta  da  lui  trattati.  Da 
ciò  un  non  so  che  di  vivo  anche  in  quello 
che  non  è  del  tutto  nuovo;  da  ciò  frequenti 
atteggiamenti  e  spunti  caricaturali  dovuti 
ad  una  certa  esagerazione  nella  resa  di 
qualche  azione  un  po'  mossa  :  esempi  ti- 
pici la  figura  dello  stesso  Volvinio  nel  disco 
centrale,  e  quella  del  diacono  che  versa 
l'acqua  sulla  testa  di  Ambrogio  immerso  a 
metà  nel  fonte  battesimale.  Ma  accanti)  a 
queste  altre  figure  solidamente  impostate 
e  sapientemente  modellate,  dalla  formosa 
madre  del  santo  nell'episodio  delle  api,  ad 
Ambrogio  unto  vescovo,  al  grupjjo  meravi- 
glioso di  lui  che  predica  mentre  un  angelo 
gli  parla  all'orecchio. 

Un  soffio  ancor  fresco  di  classicismo  per- 
vade queste  composizioni,  mentre  continui 
sono  i  richiami  all'antico:  il  cavallo  della 
scena  del  ritorno  ha  quasi  uno  scorcio  elle- 
nistico, il  gruppo  degli  ascoltatori,  in  quella 
della  predicazione,  sembra  tolto  da  un  bas- 
sorilievi» greco  o  romano;  mentre  ad  una 
età  anteriore  della  carolingia,  quasi  per  una 
voluta  ricerca  di  colore  storico,  sembrano 
richiamarci  alcuni  elementi,  dall'altare  sor- 
montato da  una  pendente  corona  barbarica, 
alla  coltre  distesa  sul  funebre  letto  di  Am- 
brogio, ad  orlili  di  schietto  sapore  orien- 
tale,  forse   persiano. 

Se  poi  si  passa  all'esame  dei  partico- 
lari, non  si  può  non  ammirare  come  l'ar- 
tefice abbia  saputo  magistralmente  piegai-e 
i  panni  ora  aderenti  alla  figura  sì  da  rive- 


hir<'  le  fornie  del  corpo,  ora  ricadenti  in 
molli  e  morbide  pieglie  trattate  con  una 
«erta  sprczzatura;  e  come  si  sia  aniorevol- 
menle  indugiato  anche  nei  minimi  parti- 
colari: dalla  decorazione  del  fonte  batte- 
simale e  degli  altari,  agli  oriianunti  delie 
vesti  sacerdotali  e  civili,  dagli  arredi  della 
sacra  mensa,  ai  calzari  sotto  i  letti  di  Am- 
brogio e  di  Onorato.  Soltanto  nei  volti  dei 
suoi  personaggi  Volvinio  non  è  riuscito 
sempre,  nella  voluta  ricerca  di  una  certa 
grazia,  a  sfuggire  il  ripetersi  di  una  specie 
di  rictus  assai  caricaturale;  che  se,  a  norma 
della  leggenda,  può  esser  sorridente  Am- 
brogio che  guarisce  il  gottoso,  o  (tristo  che 
appare  al  santo  già  vicino  a  morte,  ridere 
ridono  un  po'  tutti,  o  cjuasi,  dal  neofita 
nella  vasca  battesimale,  al  diacono  che  as- 
siste alla  consacrazione,  ad  Onorato  che 
veglia   il   defunto   maestro. 

Come  ho  accennato  e  come  meglio  in- 
dica l'unita  tricromia,  questi  bassorilievi 
sono  lumeggiati  d'oro,  ]ier  far  più  risal- 
tare e  far  meglio  distinguere  ciò  che  è  in 
un  piano  da  ciò  che  è  in  un  altro,  quello 
che  è  sopra  da  quello  che  è  sotto:  è  una 
lumeggiatura  ]>iù  prospettica  che  decorativa; 
e  data  con  sobrietà,  forma  col  (ondo  d'ar- 
gento  una   perfetta   armonia. 

La  quale  armonia  continua.  |iur  con  un 
crescendo  di  tono,  dai  bassorilievi,  nelle 
cornici  smaltate  che  li  racchiudono,  e  che  a 
dati  intervalli,  e  agli  angoli  e  agli  incroci, 
han  come  fermature  di  filigrana  doro  ove 
svariano    gemme    incastonate. 

Gli  smalti  oflrono  ramette  e  fiori,  ovuli  e 
occhi  di  un  bianco  latteo  opaco  su  di  un 
verde  smeraldo  traslucido, con  qualche  tocco 
di  granato  pure  traslucido,  e  di  azzurro, 
invece   ancora   <tpaeo.   e   più   insistente    nei 
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ALTARE  DORO  DI  SANT' AMBROGIO  ■  FACCIA  DARGEPJTO; 
LA  ZONA  CENTRALE. 


iiilasti'i  ;iiij;t)lari.  \  enio  ("•  |)crò  I  inloiiaziuiic 
jicnoralf.  (]uale  sarà  iicj;li  smalli  ^icniiaiiici 
più  tardi,  mentre  i  limosini  tenderanno 
pinttosto  ad  nna  tonalità  azznrra;  e  seni- 
|)liee  è  il  disegno,  e  d'una  sehiettezza  qnasi 
elassieheggiante.  Mentre  in  consimili  smalti 
orientali  i  vari  motivi  s'intersecano  e  mi- 
schiano sino  a  dare  una  sjtecie  di  smarri- 
mento \  isivo,  ((ni  i  moti\i,  anciie  se  cro- 
maticamente si  fondono  nella  generale  in- 
tonazione smeraldo,  rimangono  linearmente 
netti    e   distinti. 

La  tecnica  di  (jnesti  smalti  è  però  de- 
cisamente orientale:  ad  alveoli  rapportati 
(cloisonné)  su  di  nn  fondo  striato  che  si 
scorge  chiaramente  attraverso  alle  paste 
traslucide   o   dove   esse   sono   cadute. 

Particolari  caratteri  offrono  invece  i  quat- 
tro medaglioni  con  una  testa  muliehre  che 
senihra  sbocciare  da  un  fiore,  posti  agli  an- 
goli  centrali   dei   due   sportelli. 

Riservandomi  di  parlarne  più  oltre,  ac- 
cennerò qui  soltanto  come  si  differenzino 
dagli  altri,  esclusivamente  floreali  o  geome- 
trici, sia  per  il  disegno  che  per  la  ganuna 
dei  colori,  anche  se  la  tecnica  è  la  mede- 
sima,  ad   alveoli   rapportati. 

Interrompono  ritmicamente  gli  smalti,  le 
lastrette  d'oro,  semplici,  a  squadra,  a  croce, 
adorne  di  racemi  sbalzati  e  cesellati,  di 
stellette  rapportate,  di  filigrane,  che  si  sno- 
dano in  ghirigori  svariati  e  salg(>n  spesso 
a  contornare  i  eastoni  ove  lumeggiano  ame- 
tiste e  granati,  zaffiri  ed  acque  marine.  La- 
strette  simili  legano  la  larga  fascia  esteriore 
—  d'argento  doralo,  d'una  sagoma  e  duna 
nudità  che  troppo  contrasta  col  resto,  sì  da 
apparire  assai  più  tarda  —  coi  pilastri  an- 
golari adorni  di  smalti,  con  la  balza  infe- 
riore   d"  argento    e    decorata    ti' un    motivo 


floreale  assai  stilizzalo,  e  con  la  fascia  su- 
periore pure  d"  argento  e  sbalzata  con  un 
meandro   complicatissimo. 

Speciaimciilc  in  queste  grappe  le  gemme 
sono  incise  o  sostituite  del  tutto  da  cam- 
mei :  classiche  le  une  e  gli  altri.  Ecco  nel- 
l'angolo destro  superiore  una  testina  nui- 
liebre,  e  lì  accanto,  nella  grappa  vicina,  un 
cammeo  con  una  simile  testina;  mentre 
nell'angolo  superiore  sinistro  appaiono  un 
intaglio  con  una  testa  d' uomo  barilaio, 
e  un  altro  mal  decifrabile  ;  e  nella  cor- 
nice di  Gabriele  si  vede  ancora  un  calce- 
donio con  una  figura  virile  recante  forse 
un   paniere. 

Tra  la  fascia  sagomata,  fermata  dalle 
gra])j>e,  e  le  cornici  smaltate  e  gemmate 
corre  una  lamina  d'argento,  che  anche  di- 
vide i  tre  scomparii  di  (jucsta  fronte;  lamina 
ove  si  legge,  di  nitidi  caratteri  lapidari  per- 
fettamente eseguiti  a  niello,  una  lunga  iscri- 
zione in  modo  disposta  che  agli  angoli  ed 
agli  incontri  una  medesima  lettera  serve 
all'inizio  al  finale  o  al  corpo  di  parole 
diverse:  un  giochetto  che  deve  aver  richie- 
sto non  poca  pazienza,  e  cui  non  poco  si 
deve  cjuanto  v'c  d'intricato  nell'iscrizione 
medesima,  i  cui  versi  suonano  così  nella 
versione  datane  dal  Biraghi:  "  Quest'ara  al 
"  di  fuori  risplendc  venerabile,  brilla  di 
"  preziosi  metalli,  sfolgora  di  ben  lavorate 
"  genune.  Nell'interno  però  è  ricca  e  fa- 
"  vorita  di  un  tesoro  più  prezioso  di  tutti 
"  i  metalli,  cioè  di  sacre  ossa.  Lavoro  cui 
"  l'egregio  presule,  l'inclito  Angilberto,  of- 
"  ferì  esultante  e  dedicò  al  Signore,  in 
"  onore  del  beato  Ambrogio  che  giace  in 
"  cjnesto  tempio,  e  ciò  nel  tempo  che  te- 
"  neva  l'alta  illustre  sede.  Riguarda,  o 
'•  Sonuno   Padre   Iddio;  misererà  del   servo 


"  che    ben    fa;    deh!    per    tua    misericordia 
"  riporti    in    contraccanil>io    il    premio    cc- 

'■  h^ste  ..  (-). 


I  fianchi  sono  simili  a  (piesta  prima  (ac- 
cia, per  essere  di  lamine  darfiento  parzial- 
mente dorato,  ma  di\ersi  d'assai  per  la  spar- 
tizione. 

Un  rombo  iscritto  nel  rettaiifiolo  lo  rom|M' 
in  un  campo  centrale  e  in  otto  trianjioli.  Nel 
centro  del  campo  sfolgora  una  splendida 
croce  gemmata  e  smaltata,  dima  ricchezza 
ancora  un  poco  i>arliarica,  per  (pianto  la 
decorazione  ne  >ia  rigidamente  regolare; 
tra  i  bracci  di  essa,  diaconi  oranti  in  mosse 
vivaci,  tra  alberelli  o  dinanzi  ad  edicole  ; 
all'estremità  d'essi  bracci,  entro  campi  do- 
rati, clipei  con  mezze  figure  di  santi:  Mar- 
tino, Naborre,  Nazaro  e  Magno  da  un  lato; 
Ambrogio,  Protasio,  Gervasio  e  .Simpliciano 
dall'altro.  Nei  triangoli,  a  volo  o  stanti 
sulle  nuvole  o  su  siibsfllii,  angeli  alati  e 
recanti,  due  i  lunghi  scettri  d'araldo,  altri 
molti  delle  fiale,  forse  le  fiale  di  profumi 
che  secondo  l'Apocalisse  sono  le  orazioni 
dei   santi   (cap.   v.). 

L'arte  è  la  medesima:  un  uiisto  di  tra- 
dizione e  di  libertà.  Figure  allungate;  mosse 
vivaci  non  senza  qualche  sguaiataggine;  sor- 
risi stereotipati;  panni  piegati  maestrevol- 
mente, con  grande  disinvoltura  e  con  sonnna 
perizia,  rivelano  la  mano  che  ha  sbalzato  e 
cesellato  la   faccia   prima   descritta. 

Gli  smalti  sono  di  poco  diversi  per  dise- 
gno nel  fianco  che  reca  il  busto  di  Sant'Am- 
brogio; mentre  quelli  del  fianco  di  San 
Martino  —  che  sembra  aver  subito  un 
largo  restauro  offrono  motivi  a  scacchi 

ed   a  spine  infilzate;  ma  identiche    ne    sono 


la  tecnica,  la  policromia  e  l'intonazione  ge- 
nerale. Le  gennnc  si  notino  il  grosso 
granato  e  lo  smisurato  topazio  nei  centri 
delle  due  croci  sono  ugualmente  mon- 
tate e  pur  (pii  sosliluite  alcuna  Nolta  da 
paste  intagliale  e  da  canimci.  INel  fianco 
di  San  Martino  \  è,  tra  lallro,  una  gemma 
con  l'iscrizione  rovesciala:  roldiliicf.  K  una 
rimanenza   barbarica  ? 


Nella  tonalità  generale.  ancJie  |)cr  esser 
più  ristretti  i  campi  «l'argento,  predomina 
l'oro.  Sembra  un  jia^saggio  voluto  alla  fac- 
cia anteriore  clic  tutta  riluce  <r<ir«>,  di  smalti 
e   di   gemmi'. 

La  prima  im|iressi(iue  ch<>  se  ne  riceve 
è  quella  di  una  più  sfarzosa  ricchezza,  di 
una  sontuosità  che  contrasta  con  la  rela- 
tiva semplicità  dell'altra  faccia  e  dei  due 
fianchi.  Vi  sfolgora  l'oro,  che  invade  gran 
parte  delle  c<irnici,  sì  che  in  esse  gli  smalti, 
invece  di  dare  il  tono  fondamentale,  danno, 
se  così  possiamo  dire,  la  variazione.  E  le 
gemme  sono  distribuite  con  una  masrsior 
profusione,  con  una  insistenza  più  accen- 
tuata; e  compaiono  anche  smeraldi  e  dia- 
manti. Si  direbbe  che  tutto  tenda  a  susci- 
tare un  senso  di  stupore,  quasi  di  sbalor- 
dimento. Ma  a  qualche  passo  di  distanza, 
questa  faccia,  veduta  come  pochi  l'hanno 
veduta  o  nell'assolata  loggia  Mantovani  del 
Palazzo  Vaticano,  o  nella  queta  luce  di  una 
nebbiosa  gi«unata  invernale  nell'atrio  di 
Sant'Ambrogio,  offre  una  visione  indescri- 
vibile, ove  il  giallo  dell'oro  e  il  verde-az- 
zurro degli  smalti  si  fondono  in  una  gam- 
ma che  svaria  tenue  tenue,  delicatissima. 
Mai  ho  veduto  l'oro  diventar,  così,  un  tono 
di   colore. 


n^ 


ALTARE  DORO   DI  SAM  AMBIIOGIO  ■   FACCIA   DARGENTO  : 
^ANT  AMBROGIO  INCORONA  IL  VESCOVO  ANGILBERTO. 
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ALTARE  D-OBO  DI  SANT'AMBROGIO  -  FACCIA  D'ARGENTO: 
SANT'AMBROGIO  INCORONA  VOLVINIO. 


In  (jiicsto  Irijnidio  d  oro  r  <li  fit'iiiiur  ri- 
tornano li'  limpide  fascie  snialtatc  ad  ovnli 
rontrapposti.  e  ri|>arliscono  il  ranijR»,  mcn- 
trt'  «irosse  e  risentite  corniei  deserivono 
nella  zona  di  mezzo  una  eroce,  raeeliiu- 
dendo  altresì  nove  bassorilievi  a  sbalzo  e 
eesello:  ovale  quello  del  centro,  mistilinei 
•ili  altri:  e  nelle  zone  laterali,  come  nella 
lactia  d'argento,  limitano  invece  sei  e  sei 
lamine  quatlran<;olari   d'identico   lavoro. 

Una  maggiore  ricchezza  si  accumula  nella 
mandorla  che  oflVe  ilristo  in  trono,  pog- 
giata la  destra  all'alta  eroce  astile,  la  si- 
nistra su  di  un  rotulo  chiuso,  contro  la 
coscia.  Grosse  gemme  lumeggiano  nella  cor- 
nice ;  piccole  nello  sguancio  dorato  ;  altre 
infine  nel  campo,  a  foggia  di  borchie  o  di 
stelle,  e  nel  trono.  E  un  cerchio  di  smalto 
turchese  e  tre  rubini  su  di  un  fondo  smal- 
lato a  racemi,  formano  il  nimbo,  mentre 
altri  smalti  adornano  la  pedana  e  il  sub- 
sellio  :  uno  stupore  !  Nei  bracci,  poi,  si  ve- 
dono i  simboli  degli  Evangelisti,  contrad- 
distinti da  lettere  capitali  ;  e  negli  scom- 
parti d'ang<do,  a  tre  a  tre,  i  dodici  apo- 
stoli su  di  un  piano  di  nuvole,  e  recanti 
rotuli  chiusi  o  chiusi  volumi,  tranne  Pietro 
il  primo  nello  scomparto  superiore  si- 
nistro che  sorregge  con  la  mano  stanca 
una  lunga  chiave  e  una  croce  monogram- 
mata   come   nei   più   antichi   monumenti. 

Nelle  zone  laterali,  di  lamina  in  lamina 
cominciando  dal  basso  a  sinistra,  si  svol- 
gono scene  tratte  dagli  Evangeli  canonici 
od   apocrifi  (^). 

Prescindendo  dai  tre  bassorilievi,  più 
tardi,  dell'angolo  superiore  destro,  con  la 
Resurrezione,  l'Ascensione  e  la  Pentecoste, 
gli  altri  tutti  a  prima  vista  sembrano  dif- 
ferire   da    quelli    della    faccia  d'argento  ;   e 


forse  ciò  dij)ende,  come  è  stato  osservato, 
dalla  diversità  del  metallo,  dando  l'oro 
piani  più  tormentati  ed  ond)re  più  decise; 
ma  dipende  anche  dai  maggiori  restauri 
che  questa  faccia  ha  subito.  Spesso  la  la- 
mina appare  rabberciata,  come  nella  cac- 
ciata dei  mercanti,  e  le  figure  sembrano 
ricontornate  e  riprese  a  bulino,  pur  rima- 
nendo ancora  numerosi  i  segni  di  ammac- 
cature e   schiacciature. 

A  guardare  più  accuratamente,  però,  stile 
e  tecnica  appaiono  gli  stessi.  Ugual  con- 
nubio di  tradizione  e  di  libertà,  con  ritorni 
all'antico  già  in  parte  accennati;  e  di  con- 
tro atteggiamenti  vivaci  qiuuido  rigide  esi- 
genze iconografiche  non  lo  vietano:  Zelomi 
e  il  cieco  alla  fonte,  i  mercanti  che  fuggon 
ilal  tempio  e  i  servi  di  Cana.  Non  manca 
neppure  lo  spunto  caricaturale  neir<ire/i/- 
triclino  che  con  evidente  compiacenza  tra- 
canna un  grosso  calice  dell'ottimo  vino.  Si 
aggiungano  a  ciò  le  figure  generalmente  al- 
lungate, le  teste  piccole,  i  sorrisi  stereoti- 
pati ;  e  ancora,  il  modo  di  panneggiare  ampio 
e  molle,  e  l'amore  pei  particolari:  colonne 
nell'edicola  della  Vergine  nell'Annunziazio- 
ne,  corone  nella  Presentazione,  idrie  nelle 
nozze  di  Cana.  Certe  figure  quasi  si  ripe- 
tono :  Cristo  che  benedice  il  centurione 
ha  la  solennità  di  Ambrogio  che  predica; 
Giuseppe  nella  Natività,  il  cieco  risanato, 
e  il  portalancia  nella  Crocifissione  hanno 
assai  della  rigidezza  stecchita  e  lievemente 
rachitica  del  padre  di  Ambrogio  e  del  tri- 
buno gottoso;  e  nella  Trasfigurazione  gli 
apostoli  si  rannicchiano  grottescamente  co- 
me i  diaconi  e  gli  angeli  nei  bassorilievi 
dei  fianchi. 

La  decorazione  è  sostanzialmente  la  stessa 
anche    se    gli    smalti   moltiplicano   i   motivi 
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ALTARE   DORO   DJ  SAM   AMBIlOi;!»)  ■   FACCIA    DA  R(;K.\'r  (> 
PARTICOLAKi;   DKI.I.A    DKCOHAZIOiNrC 


<;0()Hi(lri<i  e  (Itircali.  coiiscrvaiido  perù  Li 
iiic«l«\>inia  {;amiiia;  anche  se  nella  zona  ct'ii- 
trale  le  <;einine  sono  lepite  a  fiiorno  (ma 
iiicaslonato  in  (|nelle  laterali)  e  vi  com- 
jiaiono.  lunfj;»»  Inngo  le  cornici,  file  di  per- 
line <>  (li  piccoli  bottoni  (li  corallo.  Pnr 
(pii  si  scorfiono  <;eninie  incise  e  cammei, 
(piale    nn"onice    con    una    testina   muliebre. 

\  a  notato  per(>  che  nella  zona  di  destra 
i  castoni  chiusi  sono  per  la  massima  parte 
rifatti,  e  che  le  j;emme  originali  sono  state 
per  la  massima  parte  sostituite,  almeno  nel 
secolo  X\  I  o  dopo,  con  do|)piette  e  jiietre 
sfaccettate. 

Anche  un  rapido  esame  rivela  dun(pie 
non  poche  manomissioni  e  conseguenti  ri- 
facimenti e  restauri,  che  daltra  parte  i  do- 
cumenti  confermano. 


Riguardo  al  donatore  ed  all'epoca  della 
donazione,  testimonianza  sicura  e  che  in- 
vano si  è  cercato  di  infirmare  con  assurdi 
cavilli,  è  il  disco  della  faccia  d'argento,  ove 
si  scortre  il  vescovo  Angilberto  offrire  a 
Sant'Ambrogio  l'altare  stesso:  la  scritta  lo 
designa  sicuramente;  e  il  nome  ritorna  an- 
che nella  iscrizione,  giù  in  basso.  E  per 
quanto  questa  sia  stata  evidentemente  ri- 
fatta proprio  là  dove  tal  nome  si  legge, 
niente  può  provare  si  tratti  di  una  inter- 
polazione :  occorrerebbe  fosse  stato  sosti- 
tuito anche  il  disco  che  fa  parte  integrale 
del   monumento. 

E  Angilberto  li  (il  I"  governò  brevissi- 
mamente), vescovo  di  Milano  dair824  al- 
r859,  era  ben  uomo  da  regalare  la  Basilica 
Ambrosiana  di  sì  prezioso  tesoro.  Potente 
così   che   fu  mandato   da  Lotario  ad   inter- 


cedere presso  suo  jiadre  l.odoxico  il  Pio. 
e  più  lardi  diNcnne  iiiissiis  <l(>iiiiiiic(is  di 
Lotario  im[icralore:  in  relazione  con  la 
corte  e  con  le  grandi  abbazie  d'oltr'aljie 
tanto  che  chiamò  di  là  monaci  a  Brescia 
e  a  Milano,  non  dovette  rimanere  estraneo 
al  fasto  che  con  Carlo  Magno  e  dopo  di 
lui  pervase  gran  parte  dell'  Occidente.  E 
giunto  fino  a  noi  un  epigramma  metrico 
di  Sedulio  Scoto  che  ricorda  il  dono  fatto 
dallo  stesso  Angilberto  di  un  calice  d'oro, 
gemmato;  e  ci  è  giunto  questo  monumento 
magnifico,   a   meglio   provarlo. 

Per  secoli,  e  fino  a  pochi  decenni  sono, 
il  fatto  veniva  documentato  anche  da  un 
dijdoma  di  Angilberto  e  dell'anno  835;  col 
(jual  diploma  il  vescovo  concedeva  ai  mo- 
naci benedettini,  e  per  loro  all'abate  Gau- 
denzio, l'uso  dell'altare  insieme  alla  custo- 
dia della  chiesa,  e  dava  loro  il  diritto  di 
far  proprie  le  cospicue  oblazioni.  Poi,  come 
è  noto,  il  diploma  è  stato  giudicato  o  tutto 
([uanto  falso  o  almeno  interpolato  proprio 
nel  passo  in  cui  si  accenna  alla  chiesa  e 
all'altare,  ed  è  stat(ì  dimostrato  come  la  fal- 
sificazione o  l'interpolazione  sia  dovuta  ai 
benedettini  che  per  più  di  mezzo  millennio, 
avendo  un  loro  monastero  attiguo  alla  ba- 
silica, furono  in  lotta  coi  canonici  cui  i 
vescovi  di  Milano  avevano  confidato  e  con- 
fidavano la  custodia  della  chiesa  e  dell'al- 
tare. Nj 

La  lotta  scoppiò  circa  il  1096  a  cagione 
delle  oblazioni,  jjrobabilmente  aumentate 
per  il  risveglio  religioso  dovuto  alla  con- 
ciliazi(me  con  Roma,  per  il  maggior  fer- 
vore suscitato  dalla  ricostruzione  della  ba- 
silica, e  per  la  pietà  ridestata  dalla  rico- 
gnizione dei  corpi  di  Gervasio  e  Protasio; 
e  da  allora,   fino  al   sec.  XVII,  si  combattè 
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a  tiiria  di  alle{iazi<nii  <■  lesliiiionianzc.  Le 
<|Mali  (i  interessano  in  quanto  ei  dimo- 
strano clic  (ino  dal  11  li  i  canonici  inijiu- 
^na\ano  di  ialsità  il  ramo.--()  diploma,  ma 
mm  conlcsta\  ano  la  donazione  da  An^il- 
i)crto  latta;  osservavano  pinttosto.  non  senza 
ironia,  che  se  veramente  i  benedettini  ave- 
vano avuto  dal  vescovo  le  chiavi  dell'altare, 
era  assai  strano  le  avessero  poi  cedute  a 
loro  canonici  che  le  tenevano  da  tempo 
inunemorabile.  I  testimoni  che  depongono 
durante  il  sec.  XII  od  ai  primi  anni  del 
XIII  concordano  tutti  neiraflermare  che  a 
mcnu)ria  d'uomo  l'altare  era  custodito  dai 
canonici  e  da  loro  scoperto  e  mostrato  in 
date  occasioni.  Se  l'ojicra,  dunipie,  che 
porta  il  nome  di  \  olvinio  non  fosse  caro- 
lingia, ma  j)iù  tarda,  e  cioè  almeno  del  se- 
colo XI,  vi  sarebbe  certo  un  accenno  alla 
sua  eostruzione,  mentre  invece  se  ne  parla 
comi'  di  cosa  che  già  esisteva  prima  di  qual- 
sia-i  ricordo.  Né  regge  l'ipotesi  emessa  da 
alcuno  che  l'altare  andasse  distrutto  o  quasi 
quando,  tra  il  1194  e  il  1195,  cadde  al- 
meno parzialmente  il  tiburio;  che  nei  do- 
cumenti abbiamo  notizia  della  rovina  del 
ciborio  e  del  recupero  degli  stalli  e  dei 
frammenti  del  pulpito,  ma  non  una  parola 
dell'altare,  che  già  sappiamo  invece,  da 
tempo  immemorabile,  difeso  da  una  robu- 
sta impalcatura  di  assi,  la  ipialc  (>vidente- 
meiite  bastò  a  salvarlo  dalla  distruzione  o 
almeno   da   un  gravissimo   danno. 

Queste  secolari  controversie  i  monaci 
accusavano  i  canonici  pur  ([iiando  San  Carlo 
visitò    la    basilica  ci    informano    anche 

sulle  consuetudini  che  rcgola\ano  l'uso  del- 
l'altare prezioso. 

L'officiavano  abitualmente  i  canonici,  e 
solo    per    Sant'And)rogio    e    pei    Santi    (Jer- 


vasio  e  Prolasio  i  monaci  avevano  il  di- 
ritto di  celebrar»-  ad  altare  scoperto.  Sem- 
bra però  che  i  primi  s'indugiassero  (pialclie 
volta  un  po'  troppo  nelle  sacre  funzioni  |>er 
non  dar  I<'im|io  agli  altri  di  farvi  le  lor<); 
sì  che  (Giovanni  Piatto,  priore  dei  monaci, 
fu  una  volta  accusato  di  aver  ripetutamente 
preso  a  scapaccioni  i  canonici  che  la  face- 
vano lunga   per  dispetto  ai   loro  avversari. 

E  pur  tra  i  continui  litigi  i  monaci,  ad 
ogni  apertura,  dovevano  offrire  delle  refe- 
zioni ai  canonici,  e  dare  il  posto  d'onore 
al  ciiìiilidri-ii,  una  sj)ecie  di  custode  dei  te- 
sori conser\ati  nell'abside  e  nel  presbiterio. 
Il  riniiìidica  apriva  l'altare  a  beneplacito 
dei  canonici  od  a  richiesta  dei  monaci,  pur 
rifiutandosi  alcuna  volta  per  non  creare  pre- 
cedenti; e  da  carte  e  da  testimonianze  sap- 
piamo che,  tra  gli  altri,  lo  visitarono,  tra 
i  sec.  XII  e  XIII,  numerosi  vescovi  italiani 
e  stranieri  e  perfino  un  gruppo  di  prigio- 
nieri pavesi.  Ma  l'altare  fu  anche  scoperto 
nelle  occasioni  solenni:  incoronazioni,  (juali 
quelle  di  Federico  Barbarossa  e  Lodovico 
il  Bavaro,  e  nozze  da  quelle  di  re  Enrico 
a  quelle   di   Azzone    \  isconti. 

È  naturale  che,  dato  l'ingente  valore  e 
il  gran  pregio  del  monumento,  vi  si  facesse 
una  vigile  e  continua  sorveglianza:  ma  non 
sembrando  sufficiente  la  custodia  che  giorno 
e  notte  esercitavano  due  addetti  del  cimi- 
liarca,  dormendo  perfino  nel  presbiterio,  e 
temendosi  specialmente  qualche  colpo  di 
mano  da  parte  dei  monaci,  sempre  pronti 
alla  violenza  quando  i  cavilli  non  porta- 
vano frutto,  l'altare  dovette  ben  presto  es- 
ser difeso   materialmente. 

Sappiamo  difatto  che  già  nel  1144  esi- 
steva intorno  al  moiuimento  un  assito  con 
aperture  di  cui  il  <iiiiili<ircti   teneva  le  chia- 
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ALTARE  D'ORO  DI  SANT'AMBROGIO  .  FAIXIA  D'ARGENTO: 
LA    ZONA    DI    DESTRA. 


\i:  f  clu-  ciiKiuant  ;iiini  più  lardi,  nel  I  192 
fii  coslniisa  una  più  solida  diloa,  con  una 
iiilcniata  e  una  porla  a  due  l)attcnti  ;  per 
(pianto  i  monaci  tentassero  di  disturbare 
«ili  arlelici  incaricati  di  eseguirla  e  fossero 
perfino  minacciati  di  scomunica  se  non  sta- 
vano (piicti.  Poi,  circa  la  metà  del  see.  XVI, 
fu  fatta  una  nuova  cancellata,  remossa  cen- 
t'anni dopo  per  sostituirla  con  una  più  ro- 
busta e  sicura. 

Tutto  ciò  non  impedì  però  che  l'altare 
venisse  manomesso.  Che  se  niente  soffrì  pel 
sacco  del  Barbarossa,  a  malgrado  canonici 
e  monaci  avessero  abbandonato  la  basilica; 
se  nel  1281  i  Torriani  lo  rispettarono, 
mentre  misero  in  pegno  tutto  quanto  il 
tesoro  di  Monza  ;  e  se  finalmente,  cinque 
secoli  dopo,  fu  salvo,  per  la  sottile  abilità 
di  chi  l'aveva  in  custodia,  dalla  requisi- 
zione francese,  in  più  tempi  mani  sacrile- 
ghe lo   guastarono   e  lo   depauperarono. 

Una  prima  manomissione  avvenne  circa 
il  1235  per  parte  di  un  tal  Giacomo  De- 
scazio  che  confessò  di  aver  sottratto  dell'oro 
dall'altare,  e  a  titolo  d'indenizzo  cedette  al 
preposto  della  canonica  una  casa  da  lui 
posseduta,  non  senza  il  beneplacito  di  una 
sua  "  amasia  „  Agnese.  Il  Descazio  era 
stato  custode  della  basilica,  e  i  canonici 
avevano  quindi  non  poca  responsabilità  nel 
maleficio.  Sembra  però  che  i  monaci  non  ne 
sapessero  niente,  altrimenti  chi  sa  quanto 
chiasso  avrebbero   fatto. 

Nel  1254  però  accusarono  i  loro  avver- 
sari di  aver  lasciato  manomettere  l'altare. 
Si  trattava  forse  di  un  altro  reato?  o  F al- 
tare non  era  stato  restaurato  dopo  il  ladro- 
cinio  del   custode   infedele? 

Poco  dopo,  nel  1281,  l'opera  correva  un 
nuovo  pericolo.  II  famoso  vescovo  Ottaviano 


degli  nbaldini.  ofiiciando,  sendira  s'in\a- 
ghisse  di  uno  smisurato  carbonchio  posto 
al  sommo  della  faccia  dargento,  ed  oggi 
se  1  a\  ido  prelato  non  s'ingannò  — 
sostituito  da  un  grosso  granato;  e  si  dice 
lo  chiedesse  insistentemente  (pianto  inutil- 
mente ai  Tt)rriani.  L'episodio  è  ripetuto  da 
storici  degni  di  fede  e  non  disdice  al  bel- 
licoso e  prepotente  prelato  (piella  messa 
detta  non  senza  disattenzione,  sbirciando 
di   sopra  in   giù  l'agognata   gemma. 

Quando  nel  1292  si  mutarono  e  raffor- 
zarono le  difese  era  forse  avvenuto  qual- 
che nuovo  tentativo  criminoso?  Può  darsi; 
e  può  darsi  che  le  testimonianze  rese  da 
un  notaio  e  da  un  sacerdote  in  un  pro- 
cesso del  1337  si  riferiscano  ad  una  ma- 
nomissione anteriore  di  qualche  decennio. 
Che  essi  avevano  constatato  soltanto  come 
uno  dei  lati  dell'altare  —  probalùlmente 
il  sinistro  che  ancora  oggi  appare  sensibil- 
mente raggiustato  —  era  guasto  nelle  figure 
per  un  tentativo  fatto  da  alcuni  ladri,  for- 
tunatamente scoperti  ed  acciuffati.  Anzi  il 
prete  aggiunse  che  dopo  il  fatto  fu  costruita 
l'inferriata,  inesistente  prima  del  1192. 

Ma  danno  maggiore  subì  l'altare  attorno 
al  1590.  Notte  tempo  persona  pratica  del 
luogo  riuscì  a  strappare  tre  lastre  sbalzate 
della  faccia  d'oro,  guastando  gli  ornamenti 
e  involando  proljabilmente  il  metallo  e  le 
gennne  che  li  arricchivano.  Inde  irne  dei 
monaci  e  giustificazioni  dei  canonici  che 
difendevano  a  tutti  i  costi  i  loro  custodi. 
Ma  uno  dessi  scap])ò  a  Roma  ed  aven- 
dovi commesso  altri  furti  sacrileghi  venne 
condannato  alla  galera.  I  monaci  trionfa- 
vano, e  per  quanto  i  canonici  avessero  po- 
tuto ottenere  che  il  furfante  non  fosse  po- 
sto alla  tortura,   e   non  confessasse    quindi 
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il  nialilirid  |)rrprtrat<»  a  Milano,  orrlo  si 
è  clit'  tulli  ne  liiroiio  |)('rsiiasi  e  cln;  i  ca- 
nonici provvidero  al  restauro.  Il  quale  lardò 
assai  se  nel  1598  essi  supplicavano  la  re- 
pna  IMarjiherita  di  soccorrerli  per  mettere 
insieme  i  mille  scudi  occorrenti;  se  attorno 
a  ([ucll"anuo  o  in  uno  dei  successivi  si  no- 
tava tra  le  spese  necessarie  quella  di  racco- 
modare l'altare  d'oro  "  nella  parte  che  resta 
guasto  e  specialmente  li  ornamenti,  che 
mancano  quasi  tutti  intorno  alle  piastre 
d'oro  della  parte  stanca,,,  e  se  al  tempo 
della  visita  pastorale  di  San  Carlo  (1603) 
il  lavoro  non  era  ancora  compiuto  e  nella 
sacrestia  dei  canonici  rimanevano  alcuni 
frammenti  d'oro  e  d'argento  e  pietre  pre- 
ziose da  mettere  in  opera.  Il  che  dimostra 
come  le  lamine  con  la  Resurrezione,  l'Ascen- 
sione e  la  Pentecoste  fossero  già  state  ese- 
guite e   messe  al  loro  jiosto. 

Queste  manomissioni  e  questi  restauri 
ci  dicono  come  nell'altare  d'oro  vi  siano 
parti,  pure  limitate,  di  tempi  diversi;  e 
come  sia  stato  facile  a  (pialcuno  di  cre- 
dere tutta  l'opera  più  tarda  per  qualche 
elemento   dovuto  ad   un   rifacimento. 


Tutto  dunque  prova  fin'ora  che  questo 
altare  appartiene  ai  primi  decenni  del  se- 
colo IX;  e  lo  prova  jiure  il  confronto  che 
se  ne  faccia  con  altre  opere  d'arte  caro- 
lingia di  cui  abbiamo  notizia  o  che,  più 
fortunatamente,   son   giunte   fino   a   noi. 

Ma  poiché  qui  non  si  tratta  di  datare 
un  monumento  di  cui  niente  per  dati  di 
fatto  o  documenti  si  sappia,  ma  di  confer- 
mare bensì  una  datazione  a  noi  nota,  non 
occorrerà  abbondare  in  confronti  e  in  ri- 
chiami, (juasi  inutile  sfoggio  erudito  (piando 


non  soccorra  una  adeguata  illustrazione  gra- 
fica. Basterà  dimostrare,  piuttosto,  come 
niente  conlradica,  |)er  stile,  iconografia  e 
tecnica.  aHasscgnazione  di  cpiest'opera  al- 
l'età  di     \iigillicrto. 

Si  è  detto  che  l'altare  era  di  troppo  ricco 
e  sontuoso  pel  secolo  IX,  e  si  è  dimenticato 
la  magnificenza  di  Ciarlo  Magno,  dei  suoi 
successori,  e  dei  suoi  imitatori,  fossero,  in 
Italia,  pontefici  quali  Adriano  I  e  Leone  III, 
o  monarchi  come  Berengario  ed  Eberardo 
conte  del  Friuli,  o  soltanto  il  patriarca  di 
Grado  e  l'abate  di  Montecassino. 

Il  ÌAber  Pontifìcalis,  che  ci  dà  una  j)re- 
cisa  notizia  delle  ricchezze  delle  chiese  ro- 
mane sjiecialmente  nei  secoli  Vili  e  IX, 
ricorda  sette  altari  d'argento  al  Laterano 
ed  uno  d'oro,  d'argento  e  pietre  preziose 
in  San  Pietro;  e  a  limitare  gli  esempi  — 
un  altare  d'oro  aveva  l'abbazia  di  Fulda, 
uno  d'argento  quella  di  Saint  Trond  ;  e  un 
aureo  paliotto  si  vedeva  a  Saint  Riquier,  un 
trittico  simile  a  Saint  Denis,  mentre  tesori 
favolosi  possedevano  le  chiese  di  Napoli  e 
di   Ravenna,   di    Brescia   e  di   Cremona. 

Ma  v'ha  di  più,  quando  si  passi  a  trat- 
tare   di    stile,    di    iconografia    e   di   tecnica. 

Quel  misto  di  classico  e  di  orientale 
-  anche  non  soltanto  bizantino  quelle 
rimanenze  paleocristiane,  e  quindi  romane, 
con  improvvisi  scorci  di  vita,  che  costitui- 
scono lo  stile  dell'arte  carolingia,  sia  che 
la  formazione  ne  sia  avvenuta  in  Roma  du- 
rante il  sec.  Vili,  come  vuole  il  Bertaux, 
o  più  tardi  su  suolo  francese,  come  altri 
suppone:  ipiegli  schemi  e  quelle  forme  che 
d'un  tratto  vediamo  dilfondcrsi  dal  Reno 
al  Rodano  al  Po,  noi  già  li  abbiamo  ve- 
duti nelle  faccie  dell'altare  d'oro.  Special- 
mente  vi    abbiamo    scorto   ((uelle   figure   al- 
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lungate,  ilalle  pici'olf  teste,  dalle  mosse  \  i- 
vaei.  tino  alla  sf;iiaiatajri;iiie,  ciie  si  vedono 
nelle  miniature  eaiolinjiie  e  partieolarniente 
in  (jiielle  della  scu(da  di  (Gorbie:  dal  Sal- 
terio di  Carlo  il  Calvo  della  Nazionale  di 
Parigi,  e  dalla  Bibbia  di  San  Paolo  a  Roma 
(che  ora  si  torna  a  credere  fatta  per  lui 
piuttosto  che  per  Ciarlo  il  Grosso)  al  Sa- 
cramentario di  Metz  ed  al  famoso  Salterio 
di  Utrecht,  ove  la  vivacità  diventa  agita- 
zione violenta,  quasi  i  personaggi  che  vi 
agiscono  siano  stati  mossi  dalla  famosa  ta- 
rantola di  Puglia.  E  un'eco  se  ne  riper- 
cuote anche  nella  miniatura  italiana:  ad 
esempio  nel  Liher  ('a  nomi  ni  della  Vallicel- 
liana,  scritto  certamente  nel  nostro  paese. 
Se  ])oi  dalle  miniature  si  passa  agli  avo- 
rii.  il  confronto  è  anche  più  stringente.  Nel 
gruppo  che  il  Goldschmidt  ha  distinto  col 
nome  di  Liutardo,  e  nell'altro  cui  ha  dato 
il  nome  di  Metz  gli  esempi  sarebbero  tanti 
ciie   troppo  lungo   diverrebbe  enumerarli. 

Che  se  poi  la  coperta  del  celebre  C.oclex 
iiureus  di  Saint  Emeran,  ora  nella  biblio- 
teca di  Monaco,  adorna  di  sbalzi  in  lamina 
d'oro,  fosse  non  del  sec.  XI,  ma  del  sec.  IX, 
come  ha  cercato  di  dimostrare  lo  Schmid, 
noi  avremmo  ancora  un  monumento,  e  tra 
i   più  affini,   da   avvicinare   al   nostro. 

Generalmente,  col  sec.  X  tutto  si  fìssa  di 
più,  si  schematizza,  prende  non  so  che  di 
calligrafico  nel  ripetersi  delle  forme  e  dei 
motivi;  mentre  col  sec.  XI  tutto  tende  ad 
una  maggiore  solennità  ed  iiiunoliilità  bi- 
zantina. 

Se  si  guarda  all'altare  d'cjro  di  Basilea, 
ora  al  Museo  di  Cluny,  e  che  qualcuno 
vorrebbe  paragonare  con  quello  di  Milano, 
ci  si  persuade  che  sono  cose  di  tenqii  di- 
versi (*). 


Né  gli  scliemi  iconografici,  «piando,  c(»me 
s])esso  avviene  in  «piestopcra.  non  derivano 
da  monumenti  più  antichi,  con  singidari  e 
rare  permanenze,  discordano  da  quelli  ca- 
rolingi. 

Così  l'Annunziazione  ci  offre  la  Vergine 
in  trono,  come  già  si  \edeva  nel  distrutto 
musaico  del  sacello  di  (Giovanni  VII  al  Va- 
ticano (principio  del  sec.  Vili);  ma  l'edi- 
cola sovrastante  il  trono  appare  almeno  in 
due  cassettine  d'avorio  del  IX;  mentre  l'a- 
raldo divino  è  più  mosso  che  nei  modelli 
anteriori,  così  come  lo  vediamo  nelle  figu- 
razioni dell'arte  carolingia,  o  che  ne  de- 
riva; avori  pur  numerosi  e  un  affresco  di 
San   Lttrenzo   al   Volturno. 

La  Natività  invece,  come  ho  accennato 
in  nota,  si  riattacca  piuttosto  a  schemi  pre- 
cedenti, e  in  particolar  modo,  per  quella 
Vergine-Madre  assisa  sul  seggio  monumen- 
tale; mentre  già  almeno  dal  sec.  Vili  la 
si  rappresentava  sdraiata  o  quasi  su  di  un 
lettuccio  ad  osservar  le  ostetrici  che  fanno 
il  bagno  al  bambino.  Questa  permanenza 
di  un  motivo  diffuso  nei  bassorilievi  pa- 
leocristiani male  si  spiegherebbe  se  l'altare 
fosse   più   tardo   del   sec.   IX  (^). 

Per  gli  altri  episodii  evangelici  le  rispon- 
denze coi  monumenti  coevi  sono  strette  e 
frequenti.  Anche  se  la  Presentazione  al 
Tempio  deriva  piuttosto  da  schemi  più  an- 
tichi (un  musaico  del  rammentato  sacello 
di  Giovanni  VII),  il  miracolo  di  Cana  av- 
viene fuori  della  sala  del  banchetto  nuziale 
come  in  tutti  gli  avorii  del  IX  e  del  X;  e 
la  Trasfigurazione,  che  gli  avversari  bau 
detto  inusitata  nell'età  carolingia,  non  solo 
compare  fino  dal  sec.  V  negli  intagli  della 
porta  di  Santa  Sabina,  ma  ritorna  almeno 
in   quattro   avorii   coevi   all'altare. 
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Così  è  (lfirt"|)i>o(li(>  (lei  iiii-rcaiiti  cacciali 
dal  Tempio.  <■  di  (|ticll(i  del  cicco,  aiiclic 
se  il  |iarlic<»lan'  di  lui  the  si  lava  alla  l'onte 
di  Siloaiii  >ia  (orse  solo  Volvinio  a  trattarlo. 
(Liiidoci  un  >ci:no  di  libertà  e  orii^iiiaiilà 
singolari.  A  tutte  la  eceezione  la  scena  del 
centurione  di  Capernauni,  rarissima  nelli- 
conografia  medievale,  ignota  agli  avoristi 
occidentali,  almeno  per  (juanto  di  lor  ci 
rimane.  E  la  Crocifissione,  se  per  la  sem- 
plicità dello  schema  e  più  ancora  per  las- 
senza  del  Sole  e  della  Luna,  sui  bracci 
della  croce,  si  distacca  un  pò"  dall'icono- 
grafia carolingia,  si  riattacca  a  questa  per 
la  loggia  della  croce  col  suppedaneo  basso, 
per  la  figura  del  Cristo  barbuto,  nudo,  cinta 
la  vita  da  un  perizoma,  e  per  la  presenza 
del  j)orta-lancia  e  del  porta-spugna,  mentre 
già  a  Santa  Sabina  e  almeno  in  tre  avorii 
carolingi  mancano  i  dischi  della  Luna  e 
del  Sole,  e  una  cassettina  già  della  colle- 
zione Spitzer  offre  al  loro  posto  due  angeli, 
proprio   come  nello   sbalzo   dell'altare. 


rona  Ferrea,  alla  più  \<dtc  rammentata  co- 
|)erta  del  Salterio  di  Carlo  il  (,'alvo,  dal 
reliquiario  della  (Circoncisione  a  Concpies, 
alla  croce  di  Hr-rengario  nel  tesori»  di  Monza. 
Insistere  sarebbe  superfluo. 

Noterò  piuttosto  come  anche  quelle  ca- 
ratteristiche stellette  che  legano  gli  uni  agli 
altri  o  i  castoni  gemmati  o  le  lastrette  fi- 
ligranate stellette  saldate  tuttattorno 
alle  punte  e  col  centro  sospeso  —  si  ri- 
trovino identiche  nella  citata  coperta  e  in 
un  l'ranuiiento  del  tesoro  di  Conques;  e 
come  le  montature  a  giorno,  che  compa- 
iono nella  zona  centrale  della  faccia  d'oro 
—  e  che  hanno  dato  motivo  a  ritardare 
di  un  paio  di  secoli  l'opera  di  Volvinio  — 
con  quelle  laminette  piegate  ad  arcatine  e 
quelle  filigrane  sollevate  a  legare  la  gemma, 
non  fossero  ignote  agli  orafi  carolingi,  e  se 
ne  trovi  un  esempio  almeno  in  una  preziosa 
legatura  della  Biblioteca  Nazionale  di  Parigi. 
E  ciò  a  parlare  delle  montature  originali 
e    non    delle    molte    rifatte   in    più    tempi. 


Anche  come  orafo,  \olvinio  è  un  occi- 
dentale e  particolarmente  un  carolingio. 
I  cammei,  gli  intagli,  le  pietre  preziose,  le 
perle  e  gli  smalti  che  egli  profonde  in  una 
maniera    che  a    malgrado    di    una    più 

classica  regolarità  —  ricorda  |>iù  il  modo 
dei  suoi  colleghi  barbarici  che  ipielio  dei 
bizantini,  noi  li  vediamo  tanto  riprodotti 
nelle  jiagine  miniate  dei  codici  aulici  delle 
scuole  francesi,  quanto  messi  in  oj)era  nei 
monumenti  deiroreficeria  occidentale  pur 
del  sec.  IX.  Le  filigrane  e  le  lamine,  le 
borchie  e  i  grossi  castoni  conqiaiono  in 
tutti  o  quasi  i  pezzi  rimastici,  dalla  croce 
gemmata  del  Saneta  Sanctorum   e   dalla  Co- 


lina qualche  incertezza  lasciano  gli  smalti, 
tanto  poco  se  ne  sa,  generalmente,  finora. 

La  tecnica  di  quelli  adoperati  da  Volvi- 
nio è  come  abbiamo  detto  —  la  bizan- 
tina ad  alveoli  rapportati;  ma  lo  stesso 
Kondakoff.  che  è  maestro  tropjx)  indiscusso 
in  materia,  pur  giudicando  che  questi  del- 
1  altare  siano  gli  smalti  traslucidi  più  an- 
tichi elle  si  conoscano,  è  incerto  e  si  con- 
tradice; e  sembra  finir  col  concludere  che 
almeno  quelli  ornamentali  |)oco  hanno  del 
bizantino;  niente  più  (orse  della  comune 
origine  asiatica  o  più  particolarmente  per- 
siana; e  che  possono  benissimo  essere  stati 
eseguiti   in   occidente. 
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K(l  <'seiii|)i  (li  smalli  occidoiilali  di  »a- 
rall(Me  decorativo,  se  sono  scarsi,  non  man- 
cano :  non  fosse  altro  ci  sono  <|nclli  della 
(Corona  Ferrea, e  clic  da  varii.  e  <;iiistanicnte, 
sono  stati  avvicinati  a  (jnesti  deHallarc 
d'oro.  Al  che  va  a^ijiiunto  come  la  povera 
jiamma    di    c(dorc  in    conlronto  s|)ccial- 

niente  con  quella  ricchissima  dei  bizanti- 
ni —  e  il  fondo  striato  che  a  dire  dello 
stesso  Kondakoff  sconiparirehlie  c(d  X  sec, 
confortino  T  attribuzione  anche  di  questi 
smalti  al  sec.  I\;  mentre,  come  ho  già  ac- 
cennat(j,  la  convalida  il  disejiuo  ancor  sem- 
plice e  schietto  con  attacchi  quasi  a  mo- 
tivi  classicbeggianti. 

Maggiore  incertezza  rimane  j»ei  c[uattro 
dischi  che  ornano  gli  angoli  interni  degli 
sportelli,  nella  faccia  d'argento,  e  che  re- 
cano teste  muliebri  uscenti  da  un  fiore.  A 
guardarli,  questi  smalti,  per  la  irregolarità 
del  disegno  e  la  gamma  del  colore,  fanno 
pensare  a  quelli  più  tardi  della  coperta  di 
Ariberto  nel  tesori)  del  Duomo  di  Milano, 
e  della  celebre  Pace  della  Collegiata  di 
Chiavenna. 

Furono  aggiunti  in  un  rimaneggiamento 
posteriore?  Può  darsi.  11  Kondakotf,  che  li 
ritiene  parte  di  monili  muliebri  e  li  raf- 
fronta a  due  fibule  occidentali,  sembra  |)oi 
crederli  di  fattura  bizantina.  Ma  esempi  di 
smalti  occidentali  figurati,  ad  alveoli,  anche 
anteriori  al  principio  del  sec.  IX,  non  man- 
cano, a  cominciare  dalla  croce  smaltata  del 
Saneta  Sanctorum,  che  se  non  è  dei  tempi 
di  Simmaco  e  di  Sergio  I  è  almeno  di  (juelli 
di  Pasquale  I;  ed  ofifre,  tra  iscrizioni  latine, 
forme  irregolari  ed  una  tecnica  rozza  che 
troppo  contrastano  con  la  precisione  e  la 
perizia  dei  bizantini,  come  vi  contrastano 
anche  questi   quattro   dischi   figurati. 


Ultimo  argomento  tli  datazione  l'epigrafia, 
che  dovrebbe  essere  di  lutti  il  più  sicuro. 

Si  è  detto  che  la  lunga  iscrizione  tle- 
dicatoria  non  poteva  essere»  anteriore  all'XI 
o  XII  secolo  per  il  contenuto,  la  metrica 
e   la    forma   delle   lettere. 

Riguardo  al  contenuto  ed  alla  metrica  ci 
sono  esempi  di  Alenino  e  di  Sedulio  Scoto 
che  risolvono  la  quistione;  e  c'è  il  fatto  che 
il  Dùmmler  ha  pubblicato  questi  versi  tra 
quelli  dei  poeti  carolingi.  Riguardo  alle  let- 
tere, non  si  è  voluto  vedere  come  (juelle  niel- 
late siano  identiche  per  Ibrma  a  cpielle  sbal- 
zale, e  ne  difleriscano  solo  per  quel  tanto  che 
dipende  dalla  ditfcrenza  di  tecnica.  Lettere  di 
magnifico  capitale,  quale  fu  vanto  della  rina- 
scita carolingia,  e  da  confrontare  con  quelle 
delle  iscrizioni  coeve  più  celebri:  l'epigrafe 
di  Adriano  I,  inviata  da  Carlo  Magno  a  Roma 
alla  morte  di  lui,  a  limitarmi  ad  un  solo 
esempio,  mentre  altri  ce  ne  sarebbero  non 
solo  lombardi  ma  perfino  santambrosiani. 

Niente  v'è  in  queste  lettere  un  po'  qua- 
drate, eleganti,  di  (juella  tendenza  alla  de- 
formazione che  ptirterà  ])oi  alla  scrittura 
gotica,  e  che  risulta  in  iscrizioni  dell'XI 
secolo;  per  esempio  nel  pezzo  rifatto  di 
questa,  per  quanto  risulti  evidente  nell'i- 
nesperto incisore  la  intenzione,  anzi  la  pre- 
occupazione  di   imitare   il   modello. 

E  il  Cipolla,  competenza  rara  in  materia, 
giudica,  questa  dell'altare  d'oro,  un'iscri- 
zione del  principio  del  sec.  IX  e  la  avvi- 
cina  a   quelle    del    celebre    velo    di    Classe. 


Il  ricordo  dell'epigrafe  di  Adriano  I,  che  il 
De   Rossi   disse   mandata  di  Francia  perchè 
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a  Roma  dovevano  mancare  in  (|iiel  tem|)o 
aiteliei  ea|iaei  di  esejinirla  così  perfella.  mi 
la  ripone  la  ([iiislione.  oziosa  anzieliè  no, 
se    \  olvinio    losse    italiani^   o   straniero. 

Gli  storiei  londtardi  lo  vojiliono  nostro 
e  nostro  lo  erede  il  Molinier,  che  per  di 
più  ne  la  un  santo!,  mentre  il  Toesca,  ad 
esempio,   propende  a  pensarlo   francese. 

Certo  (piei  due  VV  iniziali,  a  mal^zrado 
il  Labus  ne  abbia  dato  esempii  per  nomi 
italianissimi,  e  (jiiella  radice  volj  mi  ian 
dubitare  non  fosse  Volvinio  venuto  giù 
ddltrAlpe  coi  monaci  che  Anjiilberto  chia- 
mava, o  niafiari  con  lui  quando  tornò  dalla 
corte  di  Lodovico  il  Pio.  E  Coirà,  allora, 
era  unita  alla  Diocesi  di  Milano  e  solo 
neir842  fu  ajifiregata  a  quella  di  Ralisbona. 
\  "è  inoltre  quell'episodio  del  seppellimento 
di  Martino,  ignoto  ai  biografi  italiani  di 
Ambrogio,  e  il  busto  ancora  di  Martino,  tra 
gli  altri  di  santi  tutti  milanesi  o  lombardi, 
che  mi  dan  «pialche  dubbio.  E  Martino  era 
il  santo  di  Tours.  donde  secondo  il  De  Kossi 
venne  a  Roma  l'epigrafe   di   Adriano   Papa. 


D'altra  parte  certe  reminiscenze  classi- 
che, l'Ile  qui  sembrano  rimanenze  e  sono 
nei  monumenti  d'oltr'Alpe  un  ritorno  più 
o  meno  elaborato,  e  certi  attacchi  a  schemi 
e  motivi  schiettamente  romani  mi  fan  pur 
dubitare. 

Del  resto  il  nome  si  spiegherebbe  anche 
se  Volvinio  fosse  un  immigrato,  magari  da 
più  generazioni;  l'interpolazione  martiniana 
col  suggerimento  di  un  monaco  o  dello 
stesso  Angilberto  così  al  corrente  delle  cose 
di  Francia  :  e  (piello  che  v'è,  ed  è  tanto, 
di  nordico  nelle  forme  e  nella  tecnica  di 
questo  altare,  con  la  diffusione  dell'arte  ca- 
rolingia, la  cui  pittura  originale  giunse  fino 
al  confine  d'Italia,  a  San  Giovanni  di  Mùn- 
ster,  mentre  i  riflessi  ne  arrivavano  fino  al 
Volturno,  e  opere  portatili  si  dovevano  dif- 
fondere dovunque. 

Del  resto  questa  della  patria  di  Volvinio, 
dinanzi  alla  singolarità  e  magnificenza  del- 
l'opera sua,  diventa  una  questione  di  se- 
condaria importanza. 

NELLO  TARCHIANI. 


(1)  Triparlita.  «jiiesta  faccia  reca  nella  zona  centrale 
due  sportelli  che  un  tempo  s'aprivano  per  avvicinare  in 
certo  modo  i  fedeli  ai  santi  corpi  di  Gervasio,  di  Pro- 
tasio  e  d'Ambrogio  là  sotto  gelosamente  custoditi  ;  spor- 
telli elle  all'interno,  a  guisa  di  fodera,  han  due  frammenti 
di   una  serica  stoffa   probabilmente  sassanide. 

Chiusi,  questi  sj)ortelli  formano  un  quadrato  in  cui  si 
iscrivono  tjuattro  cornici  circolari  smaltate  e  gemmate, 
contenenti,  lievemente  incassati,  quattro  dischi  a  bass<» 
rilievo  di  sbalzo  e  cesello.  Dei  quali,  i  due  superiori  re 
cano  le  figure  degli  arcangeli  Michele  e  Gabriele  stanti 
quasi  in  bilico  su  dei  subsellii,  vestiti  di  tunica  succinta 
e  di  corto  pallio,  le  ali  aperte,  in  mano  il  lungo  scettro, 
bastone  da  viaggio  ad  un  tempo,  appena  giunti  o  pronti 
a  partire  <[uali  araldi  e  viatori  di  Dio.  Due  iscrizioni  di 
bel  ea[)itale  lapidario,  sbalzate    nel   fondo,  li   presentano. 

Dei  due  dischi  inferiori.  <|uello  di  sinistra  offre  Sant'Am- 
brogio, dritto  su  eli  un  alto  subsellio  e  avvolto  negli  ampli 
paludamenti  sacerdotali,  nell'atto  di  incoronare  il  vesco>o 
Angilberto,  recante,  come  vivo,  il  nimbo  quadrato  e  of- 
frente devotamente  un  modellino  d'altare.  L'iscrizione 
sbalzata  indica  chiaramente  i  due  personaggi.  Ouello  di 
destra  rappresenta  ancora  Sant'Ambrogio  nell'atto  d'inco- 


ronare "  \  volvinius  magister  phaber  „  che  s'in<lina  curio- 
samente. Ilo  detto  incoronare,  perchè  a  guardar  bene 
il  gesto  della  mano  del  santo  è  quasi  identico  nei  due 
episodii,  e  perchè  tanto  il  vescovo  quanto  l'artefice  hanno 
il  capo  cinto  da  una  corona  a  cerchio  gemmato  e  ci>lnir> 
a  più  corni,  anche  se  (piclla  del  secondo  è  un  po'  più 
modesta.  E  l'atto  mi  fa  ricordare  l'allegoria  della  (Giustizia 
dipinta  da  (Jiolto  nello  zoccolo  della  Cappella  degli  Scro- 
vegni.  Anche  li  una  Vittoria  alata  incorona  un  fabbro. 
Che  se  poi  s'ha  da  vedere,  eoi  più,  nel  gesto  del  santo 
verso  l'artefice  solo  un  gesto  di  benedizione,  bisognerà 
concludere  che  anche  il  Vescovo  Angilberto,  è  piuttosto 
benedetto  che  incoronato  da  Ambrogio. 

Le  zone  laterali  di  questa  faccia  sono,  l'una  e  l'altra, 
divise  da  larghe  eornici  smaltate  in  sei  e  sei  scomparii, 
che  contengono  altrettante  lamine  argentee  rettangolari, 
più  profondamente  incassate  dei  dischi,  ma  ugualmente 
sbalzate  e  cesellate.  Ofi'rono  esse  dodici  episodii  della 
vita  o  leggenda  del  santo  disposti  orizzontalmente  a  co 
minciare  dallo  scomparto  sinistro  inferiore,  e  commentati 
da  brevi  iscrizioni  pure  in  nitido  capitale:  episodi  tolti 
quasi  totalmente  dalla  vita  scritta  dopo  la  morte  di 
.Sant'Ambrogio    dal    diacono    Paolino,    che    era    stato   suo 
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segretario,  e  fhe  la  tleUù  a  richiesta  «li  Afiostiiio  «rippoiia. 
Narra  la  prima  storia  come  un  j;ii>riio,  jiiacciido  il 
putto  nella  sua  zana  in  una  corte  del  palazzo  pretorio 
ili  Trevi,  le  api  gli  si  afl'ollassero  intorno  e  gli  depositas- 
sero in  liocea  il  loro  miele,  così  come  già  avevano  l'atto 
a  Platone,  in  pri-sagio  della  futura  eloquenza:  e  come  il 
padre  e  la  madre  assistessero  meravigliati  al  portento. 
"  Ubi  examen  apuni  pueri  os  e(>mple\'it  ambrosi  (a)  ..  dice 
la   scritta,  con  evidente  allusione  al   nome  del  santo. 

Nella  sec<nida.  molti  latti  antecedenti  si>no  avvenuti: 
la  nomina  di  Ambrogio  a  governatore  dell'Alta  Italia  con 
residenza  a  Milano:  la  morte  del  vescovo  ariano  Ausenzio: 
il  tumulto  popolare:  il  discorso  pronunziato  dal  Santo  per 
sedarlo:  la  designazione  di  lui  a  vescovo  latta  da  un  lan- 
ciullo  e  ripetuta  a  grandi  grida  dalla  folla.  Ma  Ambrogio 
rifiuta.  Come  esser  vescovo  lui,  che  ii<»n  è  neppur»"  bat- 
tezzato? E  fugge  a  cavallo  dalla  città;  "Ubi  Ambrusis  (sic) 
Emiliani  petit  ac  Liguriam  ...  Ove  è  da  notare  che  nella 
Vita  di  Paolino  le  fughe  son  due  :  una  a  Pavia,  una  se- 
conda in  campagna:  non  v"è  cenno  però  delle  due  Pro- 
vincie  indicate   nella   iscrizione. 

Ma  nel  cammino  una  voce  divina  fa  sostare  il  santo, 
gli  fa  volgere  il  cavallo  e  riprendere  la  via  di  Milano, 
che  di  nuovo  si  vede  in  lontananza:  "Ubi  fugiens  spi- 
ritu  sancto  flante  revertitur,. ,  spiega  la   scritta. 

E  seguono  il  battesimo,  datogli  da  un  sacerdote  catto- 
lico, secondo  il  suo  desiderio.  ("  Ubi  catholico  baptizatur 
episcopo  „):  e  la  sacra  unzione  e  la  nomina  a  vescovo  di>po 
otto  giorni,  contro  ogni  consuetudine  e  contro  anche  il 
volere  d'Ambrogio,  che  spesso  si  lamentò  poi  di  tanta  pre- 
cipitazione dovuta  alle  impazienze  del  popolo  ("  ubi  celavo 
die  ordinatur  episcopus  „). 

E  cominciano  quindi  i  miracoli.  Ecco  nello  scomparlo 
seguente  il  santo  all'altare;  mentre  il  diacono  legge  Pepi- 
stola  egli  sembra  come  addormentato,  tanto  che  un  sud- 
diacono lo  tocca  sulla  spalla  per  svegliarlo.  "  Ubi  super 
altare  dormiens  Turoniam  petit .,  narra  V  iscrizione  anti- 
cipando la  spiegazione  che  di  quella  specie  di  estasi  dà 
lo  scomparto  seguente,  ove  si  scorge  Ambrogio  che  sta 
seppellendo  in  Tours  il  celebre  vescovo  Martino:  "Ubi 
sepelivil  corpus  beati  Martini.,.  Il  quale  episodio  manca 
affatto  nella  vita  di  Paolini»  e  sembra  compaia  per  la  prima 
volta  nella  biografia  che  del  grande  Martino  scrisse  nel 
secolo   \'I   Gregorio  di  Tours. 

Segue  a  questa  una  scena  meravigliosa  per  la  compo- 
sizione dei  gruppi  e  per  gli  atteggiamenti  delle  figure  : 
sembra  ispirata  ad  un  bassorilievo  antico.  La  scritta  la 
spiega  chiaramente:  "  Ubi  predicai  angelo  lo(juenle  Am- 
brosiu(s),. .  E  vediamo  difatto  un  magnifico  giovine  alato 
accostarsi  all'orecchio  del  santo  e  dettargli  le  parole  che 
erano  solite  affascinare  le  turbe. 

Nel  primo  scoraparto  dell'ultima  zona  si  scorge  un  epi- 
sodio che  ha  un  po'  del  grottesco.  Il  tribuno  Nicenzio, 
gravemente  gottoso,  nell'appressarsi  all'altare  è  disavve- 
dutamente pestato  sul  piede  infermo  da  Ambrogio,  che 
subito,  al  grido  del  meschino,  gli  posa  una  mano  sulla 
spalla  e  gli  dice:  "  Va',  che  non  soffrirai  più  ,,:  e  lo  gua- 
risce. La  scritta  accenna  solo  al  primo  momento:  "  Libi 
pedem  Ambrosius  calcai  dolenti,,,  e  lascia  indovinare  il 
resto,  ben   noto  probabilmente  ai  fedeli. 

Ed  ecco  finalmente  il  santo,  ammalalo,  disteso  sul  letto, 
ricevere  la  visione  di  Cristo  che  sorridendo  gli  annunzia 


la  pr<is^,ima  dipartita  ("  Ubi  lliesnm  ad  se  videt  venien- 
Icni  „);  ecco  d'un  tratto,  nella  notte,  il  vescovo  di  Ver- 
celli Onorato  destato  da  un  angelo  perchè  accorra  a  som- 
ministrare il  Viatico  ad  Ambrogio  morente  ("  Ubi  ammo- 
nilus  Honoratus  episcopus  Domini  olferrc da  comple- 
tare con  le  parole  della  vita  di  Paolino  "  obtulit  sancto 
Domini  corpus  .,):  ecco  infine  l'anima  del  defunto  portata 
in  cielo  da  un  angelo,  mentre  Onorato  sta  dolente  ai  piedi 
del  letto:  "  Ubi  anima  in  cielum  ducitur  cor[)i>re  in  leclo 
posilo  (?)  ..  commenta    un'ultima   volta   l'iscrizione. 

Mi  sono  dilungato  un  po'  su  (|uesti  episodi  perchè  nes- 
sune», o  mi  sbaglio,  li  ha  illustrati  senza  cadere  in  (gual- 
che errore  o  in  ((ualclie  inesattezza,  e  perchè  le  iscrizioni 
non  sono  mai  slate  riportale  integralmente  e  correttamente. 

(2)  Il   testo  dice  : 

Aemicat  alma   foris.   rutiloque  decore   venusta 
Arca    metalloruni.  gemmis  compia   coruscat. 
Thesauro   tamen   haec  cunclo   potiore   metallo 
Ossibus   interius    pollet   donala   sacratis 
Egregius  quod  praesul   opus  sub  onore  beati 
Inclitus   [Ambrosii  tempio  recubanti   in   isto  (*) 
Optulit   Angilbertus  ovans.   Domi]  noque  dicavit 
Tempore  quo   nitidae   servabat   culmina  sedis. 
Aspice,  summe  Pater,  famulo   misercre   benigno 
Te  miserante  Deus  donuni   sublime  reporlel. 

L'iscrizione,  come  è  facile  vedere  dalle  fotografie,  è 
stala  rifalla  in  un  tempo  più  lardo  —  vedremo  quando  — 
nella  parte  che  ho  messo  tra  parentesi  quadra  e  che  con- 
tiene  il   nome  del   donatore   Angilberlo. 

(*)  I  due  segni  verticali  ai  lati  dati  dell' O  di  isto  fu- 
rono fatti  forse  per  riempire  lo  spazio  troppo  ampio  ri- 
masto tra  questa  lettera  e  le  due  laterali. 

(3)  Il  racconto  s'inizia  con  rAnnnnziazione  ove  l'araldo 
celeste  benedice  solennemente  la  Vergine  seduta  in  una 
specie  di  trono  ad  edicola  sostenuta  da  due  colonne  tor- 
tili finamente  lavorate,  e  forse  nell'atto  di  filare  la  por- 
pora per  il  tempio,  come  narra  lo  Pseudo  Matteo.  V  '  è  in 
lutto  ciò  una  rimanenza  di  schemi  e  di  formule  paleo- 
cristiane. 

Segue  la  Natività,  per  gran  parte  ispirata  alla  narra- 
zione apocrifa  dello  Pseudo-Matteo.  Io  credo  di  fatto  si 
debba  riconoscere  nell'uomo  che  entra  da  sinistra,  appog- 
giato ad  un  lungo  bacillo  a  gruccia,  Giuseppe  che  torna 
dal  paese  ove  è  stato  a  cercar  le  ostetrici  e  che  fa  un 
atto  di  meraviglia  nel  veder  già  nato  il  santo  bambino  : 
e  nella  figura  muliebre  che  al  di  là  della  inangiati>ia  —  a 
foggia  d'altare  —  fa  alti  di  meraviglia,  si  debba  identi- 
ficare Zelomi.la  prima  delle  ostetrici  entrata  nella  capanna 
e  che  subito  gridò  al  miracolo.  A  destra  invece  la  Madre 
divina  siede  su  di  un  allo  seggio,  tutta  assorta  in  gravi 
pensieri  come  nei  bassorilievi  dei  primi  secoli,  mentre 
già  artefici  occidentali  e  orientali  l'avevano  più  veristi- 
camente rappresentata  sdraiata  o  semisdraiata  su  di  un 
leltuccio.  Anche  le  due  città  del  fondo,  Nazaret  e  Betlem, 
ci  richiamano  ad  antichi  modelli;  mentre  per  le  figure 
dell'asino  e  del  bove  l'artefice  ha  liberamente  rotto  lo 
schema  iconografico,  per  un  millennio  quasi  immutato, 
facendo  accosciare  il  bove  dinanzi,  e  l'asino  sporgere  il 
muso  sopra  alla   mangiatoia,  dal  lato  opposto. 

Le  altre  rappresentazioni  non  offrono  caratteristiche 
singolari.  Nella   Presentazione  al   tempio  vediamo  il  vec- 
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ohio  Simonnc  arropliiTf  nrllr  mani  vrlalc  il  tiaiiibimi 
Gesù;  in  basso  un  altare  adorno  di  rroci  :  in  allo  due  co- 
rone votive,  barbariche,  appese  al  centro  de^li  archi.  Segue 
la  scena  delle  nozze  di  Cana,  con  la  \  er;;ine  che  inter- 
roga Cristo,  i  servi  eh-  riempiono  di  aiipia  le  idrie.  e  nel 
fondo  Vanliitriclino  cui  un  domestico  porla  ad  assaggiare 
il  vino  miracoloso.  La  scena,  come  di  consueto  nelle  più 
antiche  figurazioni,  avviene  fuori  della  sala  del  banchetto 
nuziale.  E  abbiamo  finalmente,  a  compire  la  zona,  Pepiso- 
dio  del  centurione  di  Capernaum  clic  dinanzi  alla  sua  casa 
chiede  a  Cristo  gli  risani  il  famiglio  ammalato;  e  la  Tra- 
sfigurazione,  rappresentata  secondo    lo    .schema    consueto. 

INella  zona  di  destra  si  scorge  la  cacciata  dei  mercanti 
dal  Tempio;  la  guarigione  del  cieco  nato  e  che,  secondo 
il  racconto  di  Giovanni  (cap.  IX),  si  vede  nel  fondo  in- 
tento a  lavarsi  gli  occhi  alla  fonte  di  Siloam;  e  la  Croci- 
fissiime.  La  Pentecoste,  l'Ascensione  e  la  Resurrezi<me 
(invertite  malamente  le  prime  due)  fanno  parte  a  sé  come 
quelle  che  appartengono  alla  fine  del  secolo  XVI,  insieme 
con   le  cornici  che  le  racchiudono. 

(4)  Scendendo  ai  particolari,  i  raffronti  sono  anche 
più  stretti.  Le  città  turrite,  che  si  scorgono  nella  seconda 
e  terza  storia  di  Ambrogio,  si  ritrovano  in  avorii  e  minia- 
ture coeve;  e  quelle  stilizzatissime  che  si  vedono  nel  fondo 
della  Natività,  se  pur  possono  derivare  dai  più  antichi  mo- 
saici, hanno  qualche  attacco  anche  con  monumenti  caro- 
lingi. E  così  si  dica  per  quelle  costruzioni  a  frontone 
triangolare  e  tetto  a  doppio  spiovente  che  si  levano  nel 
fondo  delle  scene  evangeliche  della  faccia  d"oro:  un  esem- 
pio se  ne  ha  pure  nella  celebre  coperta  eburnea  e  gem- 
mata del  Salterio  di  Carlo  il  Calvo  alla  Biblioteca  Nazio- 
nale di  Parigi;  ma  continui  e  costanti  ne  sono  gli  esempi 
nelle  pagine  dei  codici  e  negli  avorii,  sì  da  poterle  dir 
tipiche  delle   figurazioni   carolinge. 

E  gli  alberelli  stenti  e  contorti  hanno  la  striniizzita 
nervosità  di  quelli  che  si  vedono,  ad  esempio,  nella  Bibbia 
di  Bamberga,  nel  Salterio  di  Utrecht  e  nella  Bibbia  di 
San  Paolo,  nonché  in  numerosi  avorii;  e  il  terreno  si  in- 
crespa a  monticoli  nelle  lamine  della  faccia  d'oro  come 
nei  ff>gli  miniati  e  in  un  avorio  di  Aachen.  Intdtre  nelle 
storie  di  Ambrogio  il  vispo  cavallo  caracollante  o  fermati» 
in  quattro,  di  sghembo,  con  la  pancetta  rotonda  e  le  zampe 
sottili,  e  in  quelle  evangeliche,  il  bove  e  l'asino  della 
Natività  e  il  bove  dei  mercanti  cacciati  dal  temjiio,  ci 
ricordano  come  gli  artefici  carolingi  sapessero  trattar  gli 
animali  con  voluto  naturalismo  e  li  rappresentassero  in 
movimento  con  eccessiva  vivacità.  Basti  citare  i  cavalli 
della  Bibbia  di  San  Paolo,  piccolini,  panciuti,  con  zampe 
sottili,  e  quelli  nervosi  che  nelle  miniature  del  Salterio  di 
Utrecht  galoppano  di  sghimbescio;  e  citare  ancora  le  pe- 
core mirabilmente  eseguite    nella    più    volte    rammentata 


coperta   del   Sallirio   di   Carlo   il   Calvo,   e   la   folla   anima 
lesca  dell'avorio  di   Adamo  ed   Eva  conservato  al   Louvre. 

Né  i  varii  ogggetti  che  si  scorgono  qua  e  là  diminuisco- 
no, anzi  aumentano  la  consistenza  del  raffronto.  Nelle  storie 
del  Santo,  gli  altari  sono  crociati  come  quello  della  cas- 
settìna  argentea  di  Pasipiale  1  nel  Sancta  Sanctorum  del 
Laterano;  e  le  corone  sospese  o  su  quelli  od  agli  archi 
del  tempio  della  Circoncisione,  si  rivedono  almeno  in  due 
avorii;  mentre  il  cfdice  a  due  manichi  compare  in  un 
terzo  avorio,   per  carolingio. 

E  la  singolare  zana  e  mangiatoia  —  altare  ad  un  tem- 
po —  che  si  scorge  nella  scena  della  Natività,  la  rivediamo 
in  altri  due  avorii,  mentre  ancora  avorii  e  miniature  ri- 
producono altri  particolari  minori  —  come  le  colonne 
tortili  dell'edicidetta  iIcH" Annunziazione   -  di  cui  mi  passo. 

Anche  le  vesti,  o  ripetono  costumanze  più  antiche  o 
sono  alla  moda  carolingia  quale  ce  la  documentano  avorii 
e  miniature.  I  vescovi  hanno  ì'albii  talare  con  su  la  .stola, 
la  ((isiil)i  ripresa  a  punta  dinanzi  e  il  pallio  ad  y;  i  dia- 
coni Viillìii  e  la  stola  ;  il  suddiacono  che  le  legge  l'epi-stola 
ì'alba  scdtanto.  E  la  casula,  se  da  secoli  appare  in  mu- 
saici e  pitture  romane  e  bizantine,  qui  è  trattata  con  una 
maggior  larghezza  e  morbidezza  di  pieghe,  proprio  come 
negli  avorii  occidentali  del  IX  e  del  X  secolo.  I  cavalieri 
sono  vestiti  alla  foggia  di  Carlo  Magno,  e  portano  la  tu- 
nica corta  e  la  clamide  agganciata  sulla  spalla  destra  come 
in  tutti  i  monumenti  coevi,  senza  eccezione;  mentre  più 
tardi  la  clamide  sarà,  secondo  la  moda,  diversamente  ag- 
ganciata; e  finalmente  la  madre  di  Ambrogio  veste  la 
lunga   cappa   aperta   sul    petto   usata   dalle    dame    caroline. 

E  se,  nella  faccia  d'oro.  Cristo  e  gli  apostoli,  vestiti 
di  tunica  e  pallio,  non  possono  darci  una  precisa  data- 
zione; e  se  gli  angeli  avvolti  nelle  lunghe  tuniche  ripe- 
tono foggie  consuete  da  secoli,  quelli  però  hanno  una  no- 
biltà che,  anche  possa  dirsi  bizantina,  ha  un  riflesso  in 
numerosi  avorii  (cito  quello  di  Lorsch  alla  Vaticana)  ;  e 
questi,  gli  angeli,  portano  le  ali  dritte  ed  aguzze  —  e  solo 
per  necessità  ed  esigenza  di  spazio  ne  piegano  una,  come 
costantemente  quanto  inutilmente  fanno  invece  nelle  fi 
gurazioni  orientali  —  proprio  come  nelle  miniature  e  negli 
avorii   del    IX   e   del   X. 

(5)  Si  noti  che  delle  rare  figurazioni  che  descrivono 
lo  stupore  di  Zelonii  e  la  punizione  e  guarigione  dell'in- 
credula Salonie  tre  appartengono  ai  secoli  Vili  e  IX  ;  e 
sono  :  questa,  per  Zelomi  (altre  non  mi  è  stato  dato  tro- 
vare), e  per  l'episodio  di  Salonie,  un  musaico  della  ram- 
mentata cappella  di  (Movanni  VII  e  un  affresco  mezzo 
distrutto  di  Santa  Maria  Antiifua.  Generalmente  le  due 
ostetrici  sono  rappresentate  nell'atto  di  fare  il  bagno  al 
neonato,  fino  almeno  dal  secolo  Vili  a  tutto  il  XIH  e 
parte   del   XIV. 
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UiN    RITRATTO    DI    PIKRO    DE"    MEDICI, 
DI    DOMENICO   (ìHIRLANDAIO. 


\aì  sliidioso  clic  lavori  nella  Itella  sala 
Scrinando  della  Biblioteca  Nazionale  di  Na- 
poli, oltre  il  piacere  di  sentirsi  circondato 
dalla  meravigliosa  raccolta  di  edizioni  quat- 
trocentine e  dai  libri  più  preziosi  apparsi 
in  Italia  nel  secolo  deciniosesto,  ove  miri  la 
superba  miniatura  posta  in  fronte  allC  )mero 
stampato  a  Firenze  nel  1 1-88  -  esposto  in 
una  vetrina  centrale  -  non  potrà  non  subire 
il  fascino  di  quel  nobile  ritratto  e  sentirsi 
subito  trasportato  nel  tempo  del  glorioso 
nostro   Rinascimento. 

Questo  magnifico  libro  è  certo  il  più  pre- 
gevole tra  tutti  quanti  gli  anticbi  libri  a 
stampa  della  Nazionale  di  Napoli.  La  prima 
edizione  di  Omero  fu  pubblicata  a  Firenze, 
a  spese  di  Bernardo  e  Neri  Nerli  e  per  opera 
di  Demetrio  Cretese  nel  1488  •');  Fesem- 
plare  che  descriviamo  è  senza  dubljio  lo 
stesso  offerto  dagli  editori  a  Piero  di  Lo- 
renzo dei  Medici,  a  cui  il  libro  è  derlicato 
con  una  epistola  latina  di  Bernardo  Nerli, 
tirato  su  finissime  membrane  ed  adorno  di 
squisite  miniature.  Rilegato  nel  sec.  X\  III 
in  marocchino  verde  colle  armi  dei  Borboni 
di  Napoli,  esso  proviene  dal  fondo  Farnese  (-'. 

Diamo  di  esso  una  precisa  descrizione  qui 
in  nota'-*).  E  ci  fermiamo  su  (pielh)  che  del 
libro  è  il  maggiore  ornamento:  la  grande  mi- 
niatura nel  verso  del  secondo  foglio.  La 
quale  raffigura  (su  fondo  azzurro  limitato  da 
una  cornicetta  dorata)  un  giovane,  che  a 
giudicare   dall'aspetto   imberbe  non  ha   an- 


cora raggiunto  i  venti  anni:  i  lunghi  cajtelli 
biondi  morbidissimi,  spartiti  nel  mezzo,  gli 
escono  di  sotto  al  berretto  nero,  coprendogli 
la  fronte  e  scendendo  a  incorniciare  il  volto 
in  fine  masse  voluminose  e  ben  disposte  che 
toccano  le  spalle;  è  vestito  di  una  giubba 
rossa.  Il  costume  e  Facconciatura  sono  di 
foggia  schiettamente  quattrocentesca  e  fio- 
rentina; e  ben  degno  della  pittura  fiorentina 
di  quel  tempo  è  questo  ritratto,  mirabile  per 
il  disegno,  la  soavità  e  la  dolcezza  dell'e- 
spressione, il  calore  e  la  vivezza  del  colorito. 
Esso  fu  creduto  quello  del  cardinale  Ales- 
sandro Farnese,  poi  divenuto  papa  col  nome 
di  Paolo  III:  induzione  certo  suggerita  dalla 
jjresenza  nel  libro  delle  armi  dei  Farnese. 
Ma  nessunaltra  circostanza  venne  mai  ad 
avvalorare  questa  ipotesi,  che  né  ragioni 
di  positiva  somiglianza  né  ragioni  crono- 
logiche confortano,  e  cade  del  tutto  quando 
un  esame  attento  rivela,  che  (juelle  armi 
furono  aggiunte  dopo  »>  sostituite  a  quelle 
dei  Medici.  La  congettura  del  Milanesi 
invece  è  più  naturale:  questa  edizione  di 
Omero  è  dedicata  a  Piero,  figlio  maggiore 
di  Lorenzo  de'  Medici,  e  a  lui  stesso  proba- 
Itilniente  era  destinata  questa  copia,  stam- 
pata su  pergamena  e  così  riccamente  mi- 
niata (^'.  Nulla  di  strano  dunque  che  la  si 
sia  voluta  ornare  del  s-uo  stesso  ritratto, 
in  segno  di  particolare  omaggio.  All'ipotesi 
non  contrasta  la  foggia  del  costume  j)ur- 
pureo,   mentre   assai   bene   vi   si   adattano  i 
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riferimonti  cronolofrici:  Piero  ora  nato  nel 
1471  (mI  era  <|uiii(li  un  <;io\ anello  dicias- 
seltcrmc  ((lualc  a|)|Miiilo  ci  a|>|»ar('  nella 
miniatura)  alla  data  in  ( ni  tu  eoiii|iiulo  il 
nostro  esemplare.  Tuttavia  non  s;irà  inop- 
portuno eereare  di  sullrajiare  lipotesi  <-on 
rajiioni    ieonojirafiehe    positixc. 

L'iconografia  di  Piero  di  l^orenzo  dei 
Mediei  soffre  di  una  laenna  notevole;  non 
si  conoscono  medafilie  che  ce  ne  abbiano 
tramandata  leffifiic.  come  accade  invece  per 
quasi  tutti  gli  altri  membri  più  cospicui 
di  casa  Medici.  Un  tempo  si  indicava  come 
ritratto  di  Piero,  il  n.  1488  della  (ialleria 
degli  Iffizi.  o])era  di  Sandro  Hotticelli.  Ma 
esso  fu  identificato  dal  De  l'o\  ilici 'i  per 
(piello  di  un  medaglista  del  secolo  XV  ; 
(juandanche  si  volesse  ravvisarvi  un  Me- 
dici, non  v'è  proprio  nessuna  ragione  di 
riconoscervi   Piero   di    Lorenzo. 

Si  ha  poi  un  ritratto  di  Piero,  dipinto 
verso  il  155.5  probabilmente  da  Cristoforo 
deirAltissimo  per  la  collezione  (iioviana  di 
Cosimo  L  ora  esposto  nel  corridoio  tra  la 
galleria  degli  LTffizi  e  Palazzo  Pitti  :  ma 
esso  fu  fatto  su  commissione  da  un  pitt<jre 
che  non  l'aveva  conosciuto.  Tuttavia,  a 
parte  la  diversità  del  costume  e  l'identità 
dell'acconciatura,  questo  ritratto  ricorda  un 
po'   la   miniatura  e*). 

Vi  è  infine,  al  Museo  Nazionale  del  Har- 
g<llo.  un  busto  in  terracotta  attribuito  pri- 
ma ad  Antonio  Pollaiuolo,  poi  al  \  erroc- 
chio  ed  ora  dato  a  Piero  Pollaiuolo,  che 
reca  nel  catalogo  il  nome  di  Piero  di  Lo- 
renzo dei  Medici  (').  In  esso  si  potrebbe 
forse  all'ingrosso  riconoscere  lo  stesso  per- 
sonaggio, in  età  più  adulta,  effigiato  nella 
miniatura:  ma  l'idcntificazitnie,  anche  se 
ammessa   senz'altro,  non    a\rcbbe    poi    jrran 


\alor<'  |)robatorio,  in  (piaiilo  la  denomi- 
nazione <1<'I  busto  del  Bargello  non  è  (  he 
congetturale,  e  non  è  attcstala  in  alcun 
modo  dalla  tradizione.  Inoltre  è  da  osser- 
vare, che  nel  busln  il  naso  è  più  pronun- 
ciato, la  linea  della  bocca  meno  sinuosa, 
il    mento    |iiù   (juadro. 

Ma  vi  è  un  altro  nionnincnto.  che  ci 
darebbe  giusta  mia  ijiotesi  assai  ingegnosa 
e  verosimile,  l'imniagine  di  Piero C):  è  que- 
sto l'affresco  di  Domenico  Ghirlandaio  nel- 
la eappella  Sasselli  in  Santa  Trinila,  raf- 
figurante la  conferma  della  Regola  Fran- 
cescana per  parte  di  Papa  Onorio  III.  In 
esso  affresco,  sul  davanti,  è  eUigiato  Lorenzo 
dei  Mediei  fra  i  Sassetti.  <lie  ri<(ve  una  de- 
putazione, che  sarebbe  composta  di  Agnolo 
Poliziano,  dei  tre  figli  di  Lorenzo,  Giuliano, 
Piero  e  Giovanni  e  in  fine  di  Matteo  Franco 
e  Luigi  Pulci.  Piero  segue  (Giuliano  e  il  Po- 
liziano,  guardando  verso  l'esterno.  Gli  affre- 
schi di  Santa  Trinila  furono  compiuti  alla 
fine  del  1485;  ma  il  Warburg  ha  potuto 
stabilire,  che  quello  clic  <jui  ci  interessa 
compiuto  non  più  tardi  tbdla  metà  del  1483, 
mancando  (Tiovanni  della  tonsura  da  lui 
conseguila  il  |)rinio  giugno  di  quell'anno: 
e  ben  può  ammettersi  la  differenza  di  cin- 
tjne  anni   tra  l'affresco   e  la   miniatura. 

Tenuto  conto  di  questa  differenza  di 
età,  non  ])uò  esservi  dubbio  che  i  due 
ritratti  rajipresentino  lo  stesso  perscniaggio: 
identiche  l'acconciatura,  la  forma  degli  oc- 
chi, separali  dal  naso  da  due  pieghe  pro- 
fonde e  marcate.  (ju(4la  d(4  naso  legger- 
mente dilatato  in  basso,  la  bocca  piccola 
e  carnosa,  il  viso  di  un  bell'ovale  termi- 
nante a  punta  assai  dolce  nel  mento,  deli- 
.  minalo  siq)eriornienle  da  una  fossetta  a 
S  linea     orizzontale    ondulala.    La    fisonomia 
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NAPOLI.     BIBLIOTECA 
NAZIONALE. 


insomma  è  la  stessa,  salvo  le  guance  un 
po'  più  paffute  nel  ritratto  deUafiresco, 
dovute  naturalmente  alla  più  giovane  età. 
Parrà  strano,  che  si  usi  unidentificazione 
semplicemente  congetturale  per  suffragarne 
unaltra  pure  congetturale;  ma,  ove  si  pensi 
alle  ragioni  di  verisimijilianza  che  nelliinn 
e    nell'altro    caso    militano   in   favore   della 


proposta  identificazione,  si  dovrà  convenire 
che  la  somiglianza  dei  due  ritratti  costitui- 
sce di  per  sé  stessa  la  prova,  che  quelle  ra- 
gioni han  tliritto  ili  essere  accettate  per  vere. 
Notevole  è,  poi,  che  la  stessa  persona  torna 
nell'effigie  del  giovine  re  che  presenta  un 
calice  prezioso  alla  Vergine,  nell'Adorazione 
dei   Magi  degl'Innocenti,  opera  dello  stesso 
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MONTE  E  GHEnARDO  DI  MINIATO:   MIIMATLKA  DELL' ■■  OMERO  . 
NAPOLI,    BIBLIOTECA    NAZIONALE. 


(Iliirlaiidaio.  csallaiiiciilc  coflaiica  della  iiii- 
iiiatiira  (  I  I8}{):  oiidc  non  a  torlo  (non 
o-tantc  le  cliioinc  mi  pò"  pili  ondulate  del 
jliovine  re)  si  volle  C)  anche  in  ([uesia  fii;nra 
ravvisare    l'iero   dei    .Medici. 

ArgoiiK'nlo  decisi\o  in  favore  della  pro- 
|)osta  identificazione  è  il  ripetersi  deireflifiie 
nella  cornice  miniata,  che  decora  il  loglio 
dove  comincia  TOdissea  (pag-  13).  Già  il 
Settembrini  osservava  ('"),  che  la  figura  del 
giovane  fiorentino  studioso  di  Omero  hen 
risponde  alle  parole  del  Nerli.  clic  in  fine 
della  sna  lettera  di  dedica  dice  :  '•  constitni, 
Petre  Medices,  ut  hacc  omnia  nomine  tuo 
impressa  ederentnr  ijnem  a  pueritia  gra- 
cis  institutum  litteris  cognovi,  videoqiie  in 
Homeri  pra>sertini  lectione  qiiotidie  vcr- 
sari,,.  N(m  vi  è  luogo  dunque  a  dni>l)io 
per  lidentificazione  di  l'iero  nel  ritrattino: 
ed  essendo  questo  identico  nei  tratti  e  anche 
nel  vestito  al  ritratto  grande  possiamo  con 
ogni  sicurezza  attermare,  che  (juestultimo 
è  appunto  il  ritratto  di  Piero  di  Lorenzo 
dei    M.-di.i. 

E  bene  si  attagliano  ad  esso  le  parole, 
che  a  Piero  dedica  Matteo  Franco  in  una 
lettera  a  Piero  Bibbiena  del  12  maggio 
1485  CI):  "Egli  è  Piero  che  è  fatto  il  più 
bello  garzone,  la  più  graziosa  cosa  che, 
per  Dio,  voi  vedessi  mai,  alquanto  cresciuto; 
con  certo  profilo  di  viso,  che  pare  un 
agnolo;  con  certi  capegli  un  |ioco  lunghi 
e  alquanto  più  distesi  clic  j)rima,  che  pare 
una   grazia,,. 

La  decorazione  dcirOmero  di  Napoli 
può  essere  con  tutta  sicurezza  attribuita  a 
Monte  e  Gherardo  di  Nanni  di  Minialo, 
che  lavorarono  (quasi  sempre  in  collabo- 
razione)  in  Firenze   nella  seconda  metà  del 


scc<do  \\  ('-),  e  di  cui  dice  il  DAncona 
(op.  cit.  1  79)  "essere  oggi  ben  arduo  discer- 
nere con  esattezza  cpiant»)  a])|)artiene  all'uno 
e  (pianto  all'altro  nei  jirodotti  che  uscirono 
dalla    comune   bottega,,. 

Il  grande  ritratto  invece  è  giudicato  di 
altra  mano  ed  attribuito  ad  un  seguace  del 
Ghirlandaio.  Alla  stessa  scuola  del  resto 
ci  richiama  in  genere  lo  stile  di  tutte  le 
miniature  di  Monte  e  Gherardo  (special- 
mente nei  personaggi  delle  scene  e  nel  loro 
aggruppamento)  e  quello  di  un  dijtinto  di 
Gherardo  stesso  C-*):  né  si  può  dire,  che 
al  maestro  rimanessero  inferiori  i  due  fra- 
telli (e  specialmente  Gherardo)  neHeser- 
cizio  della  loro  arte.  L'autore  del  ritratto 
si  potrà  dunque  supporre  avere  apparte- 
nuto alla  stessa  cerchia  d'artisti,  ed  essere 
stato  chiamato  a  collaborare  alla  decora- 
zione di  questo  (  )mero  in  vista  della  sua 
straordinaria  abilità  ritrattistica;  e  ben  può 
dirsi  un  capolavoro  quello  uscito  dalle  sue 
mani,  che  non  può  andar  confuso  coll'opera 
di  semplici  miniatori,  tanta  ne  è  l'eccel- 
lenza; e  tanto  è  insolita,  unica  anzi,  la  pre- 
senza, in  un  libro  miniato,  di  un'opera 
d'arte  che  così  nettamente  si  stacca,  per 
proporzioni,  esecuzione  e  significato  dal 
complesso  prevalentemente  decorativo  di 
tutte  le  altre  miniature  dell'epoca.  Se  voles- 
simo dare  un  nome  all'ignoto  artista,  sarem- 
mo in  primo  luogo  tentati  di  attribuire  il 
ritratto  allo  stesso  Gherardo,  che,  come 
sopra  dicemmo,  fu  pittore,  miniatore  e 
mosaicista  dotato  di  non  comune  valentia; 
ma  ci  dissuade  dal  farlo  la  circostanza  che 
tale  attribuzione  non  troverebbe  alcun 
riscontro  nelle  altre  opere,  che  di  lui  ci 
rimangono  o  di  cui  abbiamo  notizia  dalla 
tradizione.   Nessun    altro    ritratto    a    piena 
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papilla  infalti.  r  aiiclic  nossim'altra  simile 
coniposizionc  |nirainciil<>  pittorica  nei  <(i(lit'i. 
rhe  si  crcdoni)  <»  si  sanno  esciti  dalla  sua 
bottejja.  E  poiché,  ri|)etianio.  lo  straordi- 
nario valore  artistico  del  nostro  ritratto  non 
ci  permette  di  attril)iiirlo  ad  un  esecutore 
oscuro  e  secondario,  di  cui  tuttOra  possa 
esserci  ij^noto  anche  il  nome,  non  ci  resta 
che  domandarci  se  non  forse  allo  stesso 
(Ghirlandaio  noi  dobbiamo  esser  grati  di 
averci  dato  questa  fulgida  gemma  di  arte. 
A  tale  ipotesi,  cui  non  contrastano  le  ra- 
gioni stilistiche,  accrescono  verisimiglianza 
l'essere  il  ritratto  eseguito  a  tempera,  nella 
tecnica  cioè  a  cui  il  Ghirlandaio  rimase 
tanto  fedele,  e  l'avere  questi  «limostrato 
sempre,   fin  dai  suoi  primi  lavori   (cappella 


(l)LEGRAND.B,7./».^ra/-/H,>  H,-ÌU-ni,,„e.  Paris  1885.  I. 
pp.  9-15. 

(2)  Passò  in  proprietà  di  Carlo  di  Borbone  (poi.  nel 
1734,  Carlo  III  Re  di  Napoli)  figlio  di  Filippo  V  e  della 
sua  seconda  moglie  Elisabetta  Farnese,  quando  fu  riro- 
nosciuto  erede  del  ducato  di  Parma  alla  morte  del- 
l'ultimo duca  Farnese  (1731):  e  da  Parma  infatti  jiro- 
vcniva  il  fondo  quando,  dopo  il  1738,  fu  trasportalo 
a  Napoli  nel  Palazzo  di  Capodimonle.  Ma  la  biblio- 
teca Farnese  era  stata  messa  insieme  iu  Roma  da  Ales- 
sandro Farnese  (poi  Papa  Paolo  III)  e  dai  suoi  eredi, 
cui  prestò  ausilio  prezioso  Fulvio  Orsini;  e  noi  nutriamo 
fiducia,  che  un  esame  accurato  della  corrispondenza 
di  questo  infjticjbile  raccoglitore  di  codici,  ancora  in 
gran  parte  inedita,  ci  farà  più  tardi  conoscere  il  modo 
ed  il  tempo  in  cui  il  prezioso  vrjlume  fu  acquistato. 
Vedi  P.  DE  NOLHAC,  /.«  Bihliolhpqui-  de  Fulvio  Orsini. 
Paris,  1887.  Fallitaci  la  speranza  di  trovare  in  quest'opera 
insigne,  miniera  inesauribile  di  notizie  per  la  nostra  storia 
letteraria  del  secolo  decimosesto,  il  ricordo  del  nostro 
Omero,  lo  stesso  signor  De  Nolhac,  il  i|uale  volle  gentil- 
mente fare  a  questo  scopo  ricerche  fra  il  suo  ricco  mate- 
riale  di   studio,   non  è   stato   più   fortunato. 

(3)  VAN  PRAET,  IJvres  imprimé^  sur  vi'liii  i/ui  se  Irou- 
vent  dans  les  bibliothv(iui>s  Inni  publiiiups  quo  parliru- 
lières.  Paris  1824,  II,  31;  FORNARI,  ÌSolizin  della  Biblio- 
teca Nazionale  di  Napoli,  1874,  p.  8')  e  segg.  ;  L.  SET- 
TEMBRINI, Scritti  vari  di  lelleralura  politica  ed  arie. 
Napoli,  1879,  p.  201  e  segg.;  P.  D'ANCONA.  La  minialura 
fiorentina,    Firenze,    1914,  II  n.   1425. 

In  questo  nostro  esemplare  precedono  due  fogli  pure 


di  Santa  Fina  in  San  Gemignano,  1475) 
spiccata  |)rcdilczione  per  i  ritratti,  che  pro- 
luse nei  suoi  adresclii  e  nelle  sue  grandi 
c()ni|)osizioni.  INelFanno  in  cui  fu  stampato 
il  nostro  Omerf»,  il  (Ghirlandaio  era  certa- 
mente a  Firenze  dove  già  da  due  anni  atten- 
deva. |)er  incarico  dei  T<)rnabuoni,  alle  pit- 
lurc  del  (Clio  di  Santa  Maria  Novella,  quelle 
che  dovevano  riuscire  il  suo  cajtolavoro  ;  e 
nello  stesso  anno  dipinse  il  ritratto  di  (Gio- 
vanna degli  Albizzi  moglie  di  Lorenzo  Tor- 
nabuoni  (ora  nella  c(dlezione  Morgan)  e 
compì  la  grande  iiloniziniic  dei  Magi  degli 
Innocenti.  Appunto  in  <juesto  c<)nq»lesso  di 
opere  ben  volentieri  inseriremmo  la  minia- 
tura che  qui  si  ripro<hice. 

T.  DE  MARINIS. 


membranacei,  miniati.  Sul  prinii>  di  essi,  al  recto,  entro 
una  ghirlanda  verde  (sormontata  da  un  trofeo  e  dalla 
ipiale  pendono  nastri  tramezzati  da  freccie  che  sostengono 
una  carlella  con  due  anfore)  su  fondo  sablé  si  legge, 
scritto  in  oro.  un  epigramma  deìV Antologia  Palatina 
(XV  J,  293)  in  lode  di  Omero.  Al  verso  del  secondo  è 
la  grande  miniatura  per  cui  sopratutto  va  famoso  (juesto 
volume,  la  quale   misura   0.2211      0.33(1. 

Nei  due  seguenti  fogli  contenenti  la  lettera  dedicato- 
ria di  Pietro  Nerli  a  Pier  de  Medici  e  la  prefazione  di 
Demetrio  Calcondila.  si  vedono  piccole  iniziali  miniate; 
al  foglio  segnato  A3,  dove  comincia  la  vita  di  Omero 
attribuita  ad  Erodoto,  una  bella  iniziale  miniata,  con 
ornati  bianchi  su  fondo  d'oro;  il  margine  interno  è  tutto 
occupato  da  un  candelabro  nel  quale,  in  alto,  in  due 
piccole  cartouches  al  disotto  della  fiamma,  si  leggont».  su 
fondo  d'oro  le  iniziali  S.  P.  Q.  D.  B.  riferibili  con  ogni 
probabilità  a  qualche  ignoto  miniatore,  che  prese  parte 
alla  decorazione  di  questo  libro.  Alla  carta  segnata  Bi, 
dove  comincia  l'altra  vita  di  Omero  attribuita  a  Plutarco, 
si  nota  una  lettera  iniziale  in  oro  su  fondo  azzurro  e  lungo 
il  margine  interno  un  candelabro,  che  in  una  piccola 
cartouche  reca  un'iscrizione  amatoria:  LISA  BELLA. 
Segue  una  dissertazione  di  Dione  Crisostomo;  quindi 
l'Iliade,  con  belle  lettere  ornate  al  principio  di  ogni  canto. 
Al  recto  della  carta  AAi.  dove  C4>niìn<"ia  i'(  odissea,  vedesi 
un  meraviglioso  fregio  su  fondo  d'oro  decorato  in  vari 
colori  di  fiorami,  che  incorniciano  numerosi  medaglioni 
o  targhette,  intramezzati  da  puttini  alati  e  da  gioielli,  con 
animali  e  con  figure  allegoriche  a  guisa  di  cammei,  fra 
cui  è  riprodotto  quello  notissimo  di  Apollo  e  Marsia  già 
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appartenuto  a  Lorenzo  il  Mapnifioo  e  i>ra  nel  Museo  Nazio- 
nale «li  Napoli  (FURTWÀNCLER  Di,-  aniiken  Geninwn 
tavola  XLII  n.  28).  Nel  niedafilione  ])iiì  grande,  a  destra,  la 
figura  di  un  giovinetto  visto  di  profilo,  somigliantissima 
a  quella  del  grande  ritratto  miniato:  vestito  di  un  nuinlo 
purpureo,  siede  sopra  un  masso,  all'ombra  di  un  albero, 
con  un  libro  aperto  tra  le  mani,  in  vista  di  Firenze,  della 
quale  si  scorge  nel  fondo  il  Duomo.  In  basso  lo  stemma 
dei  Farnese  dai  sei  gigli,  sovrapposto  più  tardi  alParme 
dei  Medici,  circondato  da  quattro  jiuttini  e  due  leoni. 
Alle  due  estremità  del  margine  interno  le  targbette  recano 
l'attributo  di  una  fenice  tra  le  fiamme.  Molte  altre  grandi 
lettere  ornate  sono  sparse  nel  libro;  notevoli  specialmente 
quelle  miniate  al  principio  della  Batracomiomachia  e 
dell'Inno  ad  Apollo,  accompagnate  da  fregi  con  ornati  di 
carattere  prevalentemente  geometrico. 

(4)  VASARI  ed.  Milanesi.  Ili  249-250.  L'YOUNG 
(The  Medici.  London.  1909,  I  p.  267  n.  1)  suppose  che 
questa  copia  (erroneamente  indicata  come  posseduta  dalla 
Bibl.  Nazionale  di  Firenze)  fosse  presentata  a  Piero  per 
il  suo  matrimonio  con  Alfonsina  Orsini  avvenuto  appunto 
nel  1488  il  22  di  maggio;  ma  è  congettura  fallace  ove 
si  pensi  che  il  libro  fu  finito  di  stampare  il  9  decembre 
di  quell'anno  e  avrebbe  quindi  costituito  un  ben  tardivo 
omaggio. 

(5)  In  Retile  iiuniisnintiqiie. ^112. 103  e  segg.  Sul  ritratto 
botticelliano  cfr.  ULMANN.  Bollicelli.  1893  pp.  50-51; 
STREETER,  Botticelli.  1903  p.  58:  HORNE  Bollicelli. 
1908,  p.  27  e  segg.;  YOUNG,   The  Medici,   1    326,  536; 


THIEME-BECKER.  Aiinslerlexicnn.  art.  Botticelli  (di  C. 
(iamba).  Per  l'identificazione  del  ritratto  in  (juello  di 
Piero   cfr.    MUNTZ   in    Chranif/iie   drs   Aris,   1888,   41. 

(6)  Riprodotto  negli  Elogia  di  P.  GIOVIO,  Basilea, 
Perna  1577.  Cfr.  MUNTZ,  Musée  de  P.  Jave,  p.  80. 

(7)  Riprodotto  in  HEYCK,  Die  Mediceer.  p.  126; 
CRUTTWEL,   lerrocchio,  London  1904,  tav.  21. 

(8i  WAKBURG,  Bildniskunsl  ii.  Florenl.  Biirgerlum. 
I.  Domenico  Ghirlandaio  in  Santa  Trinila.  Die  Bildnisse 
des  Lorenzo  de'  Medici  und  seiner  .4ngehórigen.  Leipzig 
Seemann,  p.   15  e  tav.   IV. 

(9)  HAUVETTE,  Ghirlandaio.  Paris  Plon  p.  148; 
KUPFERS,  Die  Tafelbilder  des  D.  Ghirlandaio,  p.  34  e  segg. 

(10)  Scrini  vari  cit.,  p.   203. 

(11)  Pubbl.  da  DEL  LUNGO,  Un  viaggio  di  Clarice 
Orsini   nel   1485.   Bologna    1868  p.    18. 

(12)  Cfr.  specialmente  le  miniature  fatte  pel  Didymus 
di  Mattia  Corvino  riprodotte  nel  Calai.  De  Marinis  XII. 
Firenze.  1913,  tavv.  9  e  10  ;  Riproduzioni  ili  manoscrilli 
miniali.  Cinqiianla  lavole  da  coitici  della  BihI.  Lauren- 
ziana  a  cura  di  G.  Biagi,  Firenze,  De  Marinis  1914, 
tavv.   38-41  e  46-47. 

(13)  Il  tabernacolo  di  Via  Cavour  all'angolo  di  Piazza 
.San  Marco:  LUIGI  DAMI  in  Rassegna  d' .irle.  1915. 
p.  50.  Relazioni  di  Gherardo  e  Monte  col  Ghirlandaio 
sono  attestate  dal  Vasari  e  dai  documenti  relativi  all'in- 
carico loro  dato  dei  mosaici  della  cappella  del  .Sacramento 
in  Duomo,  cfr.  POGGI,  Il  Duomo  di  Firenze,  pp.  CII-CV 
e  193-200. 


DECORAZIONE  E  MOBILIA  DI  PALAZZI  GENOVESI  NEL  SEICENTO 
E  NEL  SETTECENTO. 


Le  arti  decorative  sono  la  manifestazione 
principale  dei  liguri.  I  nomi  del  Cambiaso, 
dei  Calvi,  dei  Castello,  dei  Piola,  dei  De- 
ferrari,  del  Tavarone,  s  incontrano  associati 
con  quelli  della  geniale  coorte  degli  or- 
natisti e  degli  stuccatori  nelle  opere  delle 
chiese,  dei  palazzi  e  delle  navi,  nelle  deco- 
razioni delle  case  di  Dio  e  degli  nomini,  e 
di  quelle  che  sui  mari  ricordavano  la  fa- 
miglia e   la  patria. 

Con  la  Rinascenza  e  specialmente  con 
linfluenza  dell'arte  romana  del  secolo  X\T, 


prese  piede  e  continuò  in  Genova,  per 
tutto  il  Cinquecento  e  il  Seicento,  quello 
stile  genovese  che.  pur  essendo  italiano, 
risentì  delle  nobili  caratteristiche  regionali 
e  dette  qui  una  speciale  impronta  al  ba- 
rocco. L"  austerità  della  decorazione  me- 
dioevale influenzò  i  cinquecentisti  e  i  sei- 
centisti  genovesi,  e  quando,  per  le  mutate 
condizioni  dell'arte  decorativa,  al  predo- 
minio dell'  architettura  succedette  quello 
deirornato.  le  forme  pili  risentite  del  ba- 
rocco   di    Roma  e    di   Venezia    non    trova- 
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rono  die  scarsa  ccu  iu'll  arte  genovese,  all- 
eile (luraiile    il   frivolo   seeolo   dell'arcadia. 

La  decorazione  dejili  ainhienti  del  se- 
colo XVI  e  della  prima  metà  del  secolo 
XVII  è  limitata  al  semplice  ornamento 
delle  parti  architettoniche,  con  sculture, 
con  fregi  di  stucchi  jtolicromi,  senza  che 
mai  le  parti  accessorie  deformino  o  na- 
scondano i  grandi  elementi  costruttivi.  Nel 
soffitto  a  ])educci  la  parte  centrale  è  sempre 
dedicata  alla  medaglia  e  nelle  vele  son  di- 
sposte figure  delle  divinità,  degli  eroi,  dei 
personaggi  che  la  composizione  centrali^ 
esalta,  mentre  i  diversi  episodi  del  mito 
o  del  fatto  storico  vengono  commentati  con 
le  pitture  narrative  delle  lunette.  Nelle 
pareti  rameggiano  ornati  architettonici,  in 
stucco  o  dipinti,  oppure,  come  nel  salone 
del  Palazzo  Beliinhau  (pa^.  48),  son  trac- 
ciate prospettive  che,  collegandosi  alla  vol- 
ta, aumentano  1*  illusione  costruttiva  con 
colonne,  loggie  e  lontananze  di  mare  e 
di  paesi. 

Anche  la  pittura  soggiace  alK  impero  del- 
l'architettura, poiché  essa  copre  con  grandi 
campi  di  colore  i  vari  elementi  architetto- 
nici senza  menomarli  con  modellazioni  a 
grande  rilievo  o  con  altri  ardimenti  veri- 
stici. I  severi  niohili  di  carattere  architetto- 
nico accentuano  l'austerità  degli  ambienti 
in  cui  sono  commemorati  eroi  o  virtuosi. 
E  solamente  attorno  alla  metà  del  seicento, 
principia  in  pittura  quello  stile  licenzioso 
—  come  dicono  i  puristi  del  sec.  XIX  — 
ma  potentemente  decorativo  che,  per  me- 
rito delle  famiglie  dei  Piola  e  dei  Deferrari 
si  conservò  ancora  per  buona  parte  del 
sec.  XVIII. 

La  pittura  decorativa,  grazie  allo  studio 
del  Correggio,   si   agita  allora  per  scorci  ar- 


diti, attraverso  mirabili  prospettive,  negli  af- 
freschi che  occupano  tutta  la  volta  delle 
sale,  e  sulle  pareti  si  stendono  leggere  de- 
corazioni di  stucchi.  Le  quali  lievemente 
policrome  od  eburnee,  op|nire  dorate,  ri- 
quadrano gli  spazi,  si  uniscono  alle  spec- 
chiere monumentali,  incorniciano  pitture, 
arazzi,   stoffe   e  adornano   i   soprapporta. 

La  mobilia  che  orna  le  sale,  è  ispirata 
dapprima  al  grave  e  pomposo  barocco  ;  al 
quale  succede  quel  licenzioso  stile  che,  pur 
sottostando  all'  influenza  che  l'arte  decora- 
tiva francese  ebbe  su  tutta  l'Italia  alla  metà 
del  sec.  XVIII,  non  le  cede  nella  grazia 
degli  ornamenti  e  nella  austera  e  ricca  in- 
terpretazione  decorativa. 

In  questi  secoli  l'artista  crea  la  deco- 
razione di  tutta  la  sala,  in  tutti  i  suoi  par- 
ticolari. Inventa  per  le  dame  dalle  ampie 
vesti  di  broccato  e  dai  numerosi  trasparenti 
di  pizzi,  per  gli  uomini  dalle  grandi  parruc- 
che e  dalle  marsine  ricamate,  gli  ambienti 
giocondi  per  il  godimento  sereno  della  vita. 
Egli  pensa  alle  pitture,  alla  decorazione 
degli  stucchi,  ai  mobili,  ai  vasi,  ai  bronzi, 
alle  statue,  alle  porte,  al  pavimento,  e 
il  motivo  che  ispira  la  composizione  ge- 
nerale si  ripete  nelle  sedie,  nei  canapè, 
nelle  mensole,  nelle  erme,  nelle  lumiere, 
nelle  decorazioni  che  incorniciano  le  pit- 
ture in  cui  è  esaltata  una  storia  d'amore. 

Negli  angoli  delle  sale  si  pongono  statue 
di  legno  colorato  rappresentanti  ninfe  che 
fuggono  fra  gli  alberi,  oj)pure  putti  o  gio- 
vinette che  sostengono  vasi  cinesi,  o  pic- 
cole erme  di  satiri  o  di  divinità  agresti.  Le 
sale  sono  dedicate  alle  stagioni  (Palazzo 
Rosso)  e  i  motivi  floreali  che  formano  il 
fregio  della  cornice  si  ripetono  nella  mo- 
bilia  con   accenni   lievi,   ma   continui. 
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L.  TAVARONE  (1S5616J1|:   LA  STORIA  DI   COLOMBO 
GENOVA.  SALONE  DEL  PALAZZO  BELIMBAU. 


I  II.1IM-(1   l'VKODI  (1630.1702):  SI'lCLlllKH A 
(;KiNO\A,    l'ALAZZO  ROSSO. 


()i;iii  iii()l)ilc  ha  un  suo  liiij;ua<igi<>:  è 
Narciso  che  si  s|tct(liia  alla  lontr  nella  luce 
(lolla  specchiera  che  Filij)po  Parodi  scolpì 
per  la  \  illa  Durazzo  ad  Alhissola  ;  è  Paride 
che  presenla  a  Mercurio  il  pomo,  non  <;ià 
per  Minerva  o  Giunone,  ma  per  Maria  Man- 
cini, la  Venere  di  quel  tempo,  nella  cornice 
dell»)  stesso  scultore  che  orna  il  dipinto  at- 
trihuito  al  Mif^nard  (pag-  51);  è  ancora 
Diana  che  piange  Atteone  nel  progetto  di 
mensola  conservato  nella  collezione  di  Pa- 
lazzo Bianco.  La  decorazione  scultorea  o 
pittorica  dei  mobili  dorati  si  estende  alle 
berline,  alle  bussole  che  sono  ricchissime 
per  ornamenti  simbolici,  per  macchinose 
composizioni  statuarie,  per  {)itture  che  in- 
corniciano le  finestre  e  che  ornano  gli  spor- 
telli rievocando  delicati  miti  o  galanti  ri- 
trovi campestri  d'amore,  o  la  figurazione 
civettuola  delle  Arti. 

Poi  a  poco  a  poco,  sul  principio  del 
Settecento,  torna  di  nuovo  il  predominio 
deirarchitettura  nelle  decorazioni  e  nella 
mobilia.  Le  sculture  sono  meno  evidenti  e  il 
mobile  riacquista  la  |)urezza  della  sua  linea 
costruttiva,  dentro  la  quale  si  riscontra 
|)eraltro  una  esulierante  decorazione  di  mo- 
tivi floreali,  di  piccole  scene  arcadiche,  di 
piccoli  paesaggi  che  tanto  ricordano  quelli 
delle  ceramiche  savonesi,  dipinte  sidPoro 
o  sulle  tinte  verdi  e  gialle  che  le  rico- 
prono a  guisa  di  smalto:  oppure  sono  ricchi 
di  intarsi  in  legno  di  rosa  su  noce  o  sul 
mogano  lucidato,  con  motivi  architettonici, 
con  figure,  secondo  un  tipo  noto  col  nome 
dei  Maggiolino  ;  o  sono  dorati  e  semplici, 
ornati  da  leggere  decorazioni  scultoree  di 
fiori,   di   animali,    di    fantasie    ornamentali. 

Gli  ebanisti  usano  il  noce  ora  scol|)ito. 
ora  liscio   e  verniciato  con  incrostazioni  di 


legno  di  rosa,  il  iio(<'  d"lndia.  il  mogano, 
il  jialissaiidro.  i  legni  verniciati  in  bianco, 
in  verde  con  ornamenti  architettonici,  con 
scanalature,  con  foglietti'  dorate,  e  usano 
le   lacche   con   incrostazioni  di  madreperla. 

Le  sedie  e  le  jxdtronc  hanno  alcune  lo 
schienale  di  canniccio,  altre  anche  il  sedile 
con  sopra  ricchi  cuscini,  oppure  sono  fa- 
sciate di  stoffa  di  lana  a  fiorami  (Galleria 
di  Palazzo  Rosso),  o  di  damasco  rosso, 
giallo,  verde  o  del  caratteristico  velluto  di 
Genova,  oppure  con  ricami  dorati  applicati 
su  seta  o  velluto.  Sui  mobili  collocano  i 
marmi  di  Polcevera,  di  Serravezza,  di  Porto 
\  enere,  lalabastro  orientale,  il  broccatello 
di  Spagna,  le  incrostazioni  di  ametista,  o 
le  composizioni  di  mosaico  fiorentino  con 
rami  di  fiori,  uccelli,  decorazioni  archi- 
tettoniche. 

Si  usava  in  Genova  oltre  alla  mobilia  do- 
rata —  più  connine  perchè  regalmente  bor- 
ghese —  quella  di  legno  bianco  dipinta  in 
verde  chiaro  o  in  avorio,  decorata  da  ghir- 
lande e  da  festoncini  di  fiori,  da  piccoli 
paesaggi,  colle  figurine  alla  Callot,  tanto  noti 
nella  ceramica  ligure  del  tipo  "levantino,,. 

Più  rari  erano  i  mobili  in  legno  scol- 
pito e  dipinto  imitanti  la  "  rocaille  „  e 
l'intreccio  dei  fiori  coi  frutti,  colle  foglie 
svolte  dalPornatista  in  stucco,  a  rilievo,  sui 
soffitti  dei  salottini  e  delle  camere  da  letto, 
e  bizzarramente  condotti  lungo  le  pareti 
fino   al   limite   ilei    mobile. 

Il  pittore  rilevava  la  concavità  delle  con- 
chiglie con  azzurri  cupi  sui  fondi  l)ianchi, 
argentei,  e  i  fiori  coi  rossi  accesi,  e  le  foglie 
c<»i  verdi  intensi,  ravvivando  coU'oro  le  sa- 
gome e   i   frutti   decorativi. 

Sul  fondo  avorio  delle  sale  (quelli  della 
Villa  Gavotti  ad  Alhissola  sono  celebri)  sor- 
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IL    GIUDIZIO    DI    PUUlll.     .     1  oli.NU.l.    DI    FI- 
LIPPO PARODI  ■  GE^O\A,  GALLERIA  SPINOLA. 


CONSOLLE  DEL  SEC.  XML 


rideva  nelle  pareti  e  nei  mobili  la  stessa 
deeorazione  [lolicronia  con  una  sensazione 
primaverile  ed  nno  speciale  sa|M)re  di  de- 
corazione ceramica  savonese,  tutta  no- 
stra, vivace  ed  allej^ra.  e  molto  femminile: 
ed  il  ceramista  ripeteva  siigli  oggetti  da  ta- 
volino i  mobiletti  dipinti.  Sulla  fine  del 
Settecento  trionfava  nellambiente  genovese 
il  paesaggio  nelle  sue  più  delicate  mani- 
festazioni. 

I  paraventi  e  i  vasi  della  Cina,  sostenuti 
da  putti,  da  gruppi  di  figure  o  collocati  sui 
mobili,  le  statue  di  marmo  o  di  legno,  arric- 
chiscono la  ornamentazione  deirambiente, 
mentre    le    pitture,    anche   di   autore,   inca- 


strate nei  muri,  formano  parte  viva  della 
decorazione  delle  pareti,  siano  esse  ritratti 
del  Mignard,  del  Mulinetto.  del  Weimar, 
del  Van  Loo,  del  Rigaud,  o])|)ure  paesaggi. 
l)attaglie,   scene   religiose   o   arcadiche. 

Le  belle  portiere  tli  damasco  rosso  con 
le  insegne  gentilizie  delle  famiglie  patrizie, 
ricamate  o  applicate,  completano  la  deco- 
razione della  sala,  (piando  le  porte  non 
sono,  come  in  alcune  gallerie,  dei  veri  e 
propri   capolavori   darte. 

Questi  sono  i  successivi  caratteri  gene- 
rali della  decorazione  dell'ambiente  geno- 
vese anteriore  all'Impero  che  nei  j)alazzi 
si   ritrovano   ancora  conservati,  ora  distinti, 
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ora  confusi  come  nel  palazzo  Giorgio  D'Oria, 
ove  gli  ornati  barocchi  a  stucco  del  secolo 
\\  III  circondano  di  grazia  Tausterità  delle 
decorazioni  cinquecentesche.  Nel  Seicento 
però  l'artista,  senza  ricorrere  agli  adatta- 
menti delle  opere  anteriori,  ha  sempre  con- 
cepito e  creato  completa  tutta  la  decora- 
zione   dell'ambiente. 

Nel  '700  agonizzano  gli  splendori  del 
secolo  d'oro  della  pittura  genovese  e  si 
annunciano  le  idee  austere  e  gelide  del- 
l' '800  con  tutto  quel  fervore  di  movimenti 
patrii  e  di  libertà  che  prepara  l'ambiente 
all'ideale  mazziniano.  E  un  secolo  decre- 
pito  e  precoce. 

Le  due  opere  principali  da  annnirare  in 
quel  tempo  sono  la  loggia  del  palazzo  Ca- 
taldi,  espressione  tipica  della  tradizione  ge- 
novese, e  il  salone  del  palazzo  Serra,  lavoro 


del  francese  de  Wailly:  due  gioielli  devastati 
dagli  antiquari  ed  oggi  sedi  di  Banche. 

La  ricca  Galleria  che  Lorenzo  Deferrari 
decorò  di  pitture,  di  ornamenti  aurei,  di  mo- 
bili artistici,  si  conserva  ancora  quasi  intatta 
nel  palazzo  Cataldi  (pug.  37);  ove  Gio.  Bat- 
tista Castello  profuse  i  tesori  del  suo  talento 
di  architetto,  di  pittore  e  di  decoratore.  Nello 
stesso  palazzo,  per  la  cappella  patrizia,  Pie- 
tro Puget  scolpì  la  delicata  Madonna  che 
l'abate  Lorenzo  circondò  poi.  nelle  pitture 
della   volta,   di   angeli    salniodianti. 

La  Galleria  Cataldi  è  dedicata  alle  for- 
tunose vicende  dell'eroe  troiano.  Il  poema 
virgiliano  è  narrato  nelle  niunerose  pitture 
decorative  del  soffitto,  delle  lunette  e  dei 
sopra  -  porte  con  ricchezza  di  particolari. 
Nella  volta  s'inizia   e    si   compendia    tutto 
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il  poema:  Vcncic  n<'ir(Hiiii[)(>  innanzi  a  lutti 
gli  Dei,  madre  affettuosa  ini|>lora  «la  (tÌovc 
i    favori   per  il   suo   prediletto. 

La  composizione  non  è  ])erò  ealda  di 
passione  e  di  ardore:  freddamente  aeoade- 
niiea,  non  rivive  il  mito  ])ajnano  nella  feb- 
bre della  vita,  ma  si  raggela  nella  rievo- 
cazione storica:  è  un  racconto  magnifico 
detto  senza  fuoco   e    colore. 

Il  pittore  serbò  gli  episodi  per  le  lunette 
delle  pareti  minori,  dipingendovi  Enea  clie 
approda  presso  il  Tevere  e  nell'atto  di  stac- 
care il  ramoscello  dall'albero  dolente;  e  per 
i  soprapporta,  rap|treseiitandovi  ora  Vulcano 
che  prepara  le  armi  di  Enea,  ora  la  fuga 
da  Troia  incendiata,  ora  il  racconto  della 
città  distrutta  e  degli  «irrori  della  guerra, 
ora  repisodi«>  di  Bidone.  Invan«>  per<~»  l'os- 
servatore ricercherà  la  vi«}lenza  degli  affretti 
che  Gregorio  sapeva  agitare  nelle  sue  com- 
posizioni ;  le  pitture  sono  imj)e('cabili,  di- 
cono coi  gesti  il  racconto  della  favola,  ma 
sono  gelide  e  compassate.  Sembra  di  sen- 
tire  il   discorrere  piano,  severo  di  Fénélon. 

Alle  pitture  fa  cornice  una  decorazione 
di  stucchi  dorati  che  fregiano,  second«>  l'u- 
sanza dec«}rativa  genovese,  tutte  le  pareti 
lasciando  liberi  solamente  i  vani  delle  fi- 
nestre  e  gli   specchi. 

La  loggia  Cataldi  rappresenta  un  tem- 
pietto del  quale  sono  visibili  gli  elementi 
costruttivi,  i  pilastri,  la  cornice,  la  costru- 
zione della  volta,  che  la  magia  degli  specchi 
ripete  all'infinito  con  le  pitture,  come  in 
un   fantasti«'o   m«)ndo   di   fate. 

Le  pareti  laterali  sono  scompartite  con 
un  motivo  architettonico  di  pilastri  termi- 
nanti in  una  cariatide  a  reggere  un  capi- 
tello sul  quale  poggia  tutta  la  ricchissima 
decorazione  della  volta. 


Anche  nella  decorazione  prepondera  l'e- 
lemento formale  classicheggiante,  con  un 
misto  di  elementi  tolti  all'architettura  e  al- 
l'arte decorativa  cinquecentesca  genovese 
-  specialmente  a  quella  di  palazzo  D'Oria  - 
abilmente  composti  nella  spiritosa  composi- 
zione  stilistica  di   quel   secolo. 

Abbiamo  nella  loggia  mi  piccolo  poema 
nella  sua  completa  unità  artistica  e  descrit- 
tiva :  una  sala  dove  si  rivive  l'accademia 
dei   nostri   cari   bisnonni. 

Le  porte  erano  splendide:  continuavano 
le  pareti  di  specchi«>  che  formano  la  ma- 
gica profondità  di  riflessi  di  tutta  la  sala, 
anzi  erano  una  parte  della  parete  stessa,  ric- 
camente ornata,  che  si  apriva  al  mistero.  Le 
decorazioni  delle  porte  (pog.  59 J  hanno  un 
sapore  raff^aellesco  veduto  attravers«)  lo  stile 
noto  comunemente  con  la  denominazione 
Luigi  XVI,  stile  che  pure  dovrebbe  trovare 
una  definizione  italiana,  poiché  queste  de- 
corazioni non  sono  influenzate  dall'  arte 
francese  dominante,  ma  hanno  ricordi  tutti 
nostri,  anzi  in  certi  particolari  sembrano 
ancora  Raffaello  e  Ferino  a  condurre  la 
man«)  dell'artefice  che  dal  barocc«i  piana- 
mente  si   rivolge   vers«>   forme   classiche. 

Anche  nella  mobilia  (pog.  f)0-63)  conti- 
nuava, col  motivo  ornamentale,  il  ricordo 
del  poema,  nelle  sirene,  nelle  ondine  dei 
divani,  nel  fascio  di  giunchi  che  forma  la 
decorazione  principale  dello  schienale  delle 
seggiole,  negli  amorini,  negli  altri  sim- 
boli marini  che  si  collegano  a  quelli  delle 
pareti. 

La  mobilia,  venduta  da  molto  tempo,  ed 
attualmente  in  America,  è  della  migliore 
che   Genova   abbia   prodotta   e  ricordi. 

L'opera  di  Lorenzo  Deferrari  si  manifesta 
nel   disegno,   poiché   l'artefice   ignoto  imitò 
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nello  figure  foniniinili  anclie  il  tipo  spe- 
ciale  caro   allahate. 

Le  seggiole,  i  divani  hanno  la  lornia  leg- 
germente settecentesca  con  una  linea  sobria 
e  castigata:  la  loro  spalliera  reca  come  or- 
namento della  parte  costruttiva  un  fascio 
di  vimini  tenuto  stretto  ed  unito  da  nastri 
intrecciati:  una  decorazione  floreale  orna  la 
parte  centrale,  mentre  ai  lati,  dove  la  spal- 
liera si  unisce  alla  seggiola  e  ai  bracciuoli, 
un  motivo  di  foglie  di  acanto  rende  meno 
rude  l'attacco.  Ondine  e  sirene  mollemente 
si  distendono  sulle  spalliere,  e  i  bracciuoli 
terminano   con  teste  di   delfini. 

Il  sedile  è  decorato  da  una  corona  di 
ovuli  e  di  figurine  femminili,  e  teste  di 
leone  ornano  la  parte  anteriore.  11  mf)tivo 
classico  della  foglia  di  acanto  unisce  ancora 
il  sedile  alle  gambe  che  ripetono  il  fascio 
di  vimini  e  terminano  in  una  zampa  di 
leone. 

Un  broccato    giallo,    più    brillante    delle 

dorature   del  legno,   a   «rrandi  fiorami,  rico- 
pi     '        p 

priva  le  sedie  e  i  divani,  continuando  così 
la  nota  aurea  di  tutto  lambiente  e  for- 
mando un'atmosfera  di  bagliori  gialli  in 
tutte  le  gradazioni  di  questo  colore  sul 
quale  s'intonavano  i  rossi,  i  verdi,  i  neri, 
gli  azzurri  degli  abiti  femminili,  in  una 
festa  fantastica  di  tinte. 

La  "  Consolle  .,  poi  era  un  vero  capo- 
lavoro e  un  saggio  superbo  di  scultura  in 
legno.  In  essa  si  ripetono  non  solo  tutti 
gli  elementi  decorativi  del  mobile,  fregi, 
ricci,  delfini,  figurine  femminili,  ma  ancora 
si  volle  animare  la  parte  centrale  di  un 
mito  boschereccio  con  due  satiresse  che 
tengono  per  mano  un  bambino  scherzante 
con  una   medusa   alata. 

Nella  sala  del  Palazzo  Serra    (pug-   64j 


dovuta  aliarle  di  Monsieur  de  Wailly,  primo 
architetto  della  Corte  di  Francia,  gli  Sj)inola 
profusero  tesori  per  rendere  più  ricca  e 
più  splendida  fra  tutte  le  abitazioni  genovesi 
quella  in  cui  Mr.  Calet  dipinse  la  medaglia 
centrale,  dove  il  Tagliafico  cooperò  alle 
decorazioni  architettoniche,  Mr.  Beauvais 
eseguì  gli  stucchi  e  le  otto  cariatidi  che 
sostengono  la  volta,  e  il  Traverso  ed  il  Ra- 
vaschio  scol])irono  i  busti  che  ornano  le 
lunette.  Carlo  de  Wailly,  condotto  a  Genova 
da  Cristoforo  Spinola  (1772)  per  i  restauri 
del  palazzo  di  via  Garibaldi,  ove  il  Taglia- 
fico  aveva  già  iniziato  i  lavori  di  trasfor- 
mazi<»ne.  disegnò  le  forme  della  sala  e  ne 
affidò  poi  l'esecuzione  al  valente  architetto 
genovese,  lasciandogli  ampia  libertà  di  mu- 
tare o  trasformare  ove  egli  meglio  ritenesse 
utile. 

La  decorazione  della  sala  è  quindi  essen- 
zialmente architettonica,  secondo  gli  esempi 
dell'arte  francese,  già  a  sua  volta  influen- 
zata dall'arte  italiana,  e  sembra  ispirata 
alla  fantasia  degli  scenografi  del  nostro  set- 
tecento, poiché  il  gioco  abile  degli  specchi, 
inquadrati  nei  colonnati,  aumenta  gli  spazi 
con  prospettive  imprevedute  ed  infinite.  La 
decorazione  ideata  dal  de  Wailly,  regalmente 
fastosa,  si  compone  di  uno  zoccolo  di  mar- 
mo bianco  sul  quale  poggiano  sedici  colon- 
ne, scanalate,  d'ordine  corinzio,  reggenti  una 
robusta  cornice  sidla  quale  s'innalza  la  volta 
divisa  in  più  scomparti,  decorate  da  pla- 
stiche e  da  otto  cariatidi  che  sostengono 
lo   spazio   del   dipinto. 

I  prospetti  fra  le  colonne  lasciano  campo 
agli  specchi  entro  i  quali  si  riflettono  le 
architetture,  gli  ornati  dorati,  le  statue,  i 
mobili,   le  lumiere. 

Nelle   jjareti   laterali    del   salone,   si  tro- 
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vano  ancora  i  fino  camini  composti  da  un 
lastrone  di  marmo  sorretto  da  due  cariatidi 
bronzee  in  forma  di  sfingi  alate:  altre 
sfingi  formavano  gli  alari  di  questo  ricchis- 
simo camino,  oggi  privo  dei  suoi  ornamenti 
che,   divelti,   furono   venduti. 

Nella  nicchia  delle  pareti  laterali  sono 
ancora  collocati  i  busti  di  Mercurio  e  di 
Pallade  opere  del  Traverso,  e  quelli  di  Ci- 
bele   e   di   Nettuno,   del   Ravaschio. 

Mr.  Callet,  ove  prima  erano  gli  affreschi 
del  Bergamasco,  dipinse  l'apoteosi  di  Am- 
brogio Spinola,  il  glorioso  vincitore  delle 
Fiandre  rappresentato,  come  Marte  che  di- 
rige il  carro  di  battaglia,  condotto  da  Atena, 
attorniata  dalla  Fama,  dalla  Giustizia   e  ab- 


battente l'Invidia,  il  Rimorso,  1" Intempe- 
ranza, verso  rOlimpo  ove  la  Gloria  gli  offre 
una   corona   di   stelle  luminose. 

La  pittura  gonfia  di  forma  e  di  contenuto, 
ed  attenuata  nella  sua  vivacità  di  colore 
dall'atmosfera  di  riflessi  d'oro,  chiudeva 
nella  sua  policromia  la  tenue  tonalità  del 
candido  avorio  dei  marmi  e  delle  plastiche, 
e  quella  dell'azzurro  di  lapislazzuli  disteso 
con   prodigalità  sulle   porte. 

L'austerità  un  po'  gelida  dello  stile  Im- 
pero si  annuncia  nell'arte  decorativa  ge- 
novese con  le  decorazioni  del  salone  Serra, 
ove  colle  migliori  intelligenze  artistiche 
della  regione  concorsero,  nelle  prime  im- 
prese   giovanili,    anche    il   Tagliafico,    ar- 
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cliitetto  che  cooperò  al  moviment<j  etli-  nella  Galleria  Cataldi,  colla  profusione  ma- 
lizio, e  il  Traverso,  che  modellò  la  statua  gnifica  dell'oro,  colla  decorazione  seducente 
di  Napoleone  innalzata  sulla  piazza  del-  delle  specchiere,  col  palpito  spensierato 
1   Acipiaverde ,     demolita     poi     a     furia     fli  della   società   galante. 

popolo.  In  questo  secolo,  fra  le  due  diverse  opere 

11    Salone    Serra    cliiudc    quindi    lutto   il  decorative  si  può  collocare  una  interessante 

fastoso   settecento,   che   lia    un  inizio  ideale  produzione   d'arte   industriale,  a    volte   im- 
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proiitata  afili  esempi  gustosi  francesi  tra- 
sportati in  Genova,  a  volte  ispirata  alla 
fastosa  tradizione  ligure,  raggentilita  nelle 
linee  e   nelle   decorazioni. 

Le  forme  dei  mobili  sono  varie  per  co- 
struzione e  per  decorazione:  agli  intarsi  di 
legni  preziosi,  si  uniscono  le  applicazioni 
di   bronzi   dorati. 

Gli  orologi  assumono  ora  aspetti  monu- 
mentali, (come  quello  della  Galleria  di 
Palazzo  Bianco),  ora  sono  licenziosamente 
barocebi,  anzi  rococò  per  strane  compo- 
sizioni  scultoree  fuse  in   bronzo   e   poi   do- 


rate: altri  ancora  sono  incrostati  di  ce- 
ramiclie. 

Gli  arazzi  delle  fabbricbe  francesi,  le 
stoffe  genovesi,  i  ricami  ad  applicazione, 
sono  usati  con  una  ricca  varietà,  j)rima 
che  le  pareti  si  adornino  dei  nudi  basso- 
rilievi  dell'impero. 

I  migliori  prodotti  dell'arte  decorativa 
europea  affluivano  nelle  case  patrizie  ge- 
novesi, mentre  gli  artisti  locali  ne  tenta- 
vano felici  imitazioni.  Il  ceramista  Gia- 
como Boselli  riproduceva  non  solo  la  maio- 
lica  francese   e  tedesca,  ma  ripeteva   i   vasi 
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inglesi  e  i  delicati  bassorilievi  di  Wed- 
gwood.  Gli  ebanisti  interpretavano  spesso 
con  maggiore  larghezza  di  linea  i  modelli 
dello  stile  Luigi  XV  e  Luigi  XVL  e  con 
tale  grazia  e  perfezione  di  tecnica  da  con- 
fondere spesso  i  loro  prodotti  con  quelli 
originali.  Gli  intagliatori  in  legno  conti- 
nuavano ancora  sulla  fine  del  sec.  XVIII 
la  bella  tradizione  delle  maestranze  geno- 
vesi del  sec.  XVII,  e  come  avevano  scol- 
pito sui  disegni  dei  Piola  e  dei  De  Ferrari 
le  poppe  delle  galee,  le  berline,  la  mobilia, 
così  le  ultime  generazioni  fondevano  la  ric- 


chezza  dell'arte  locale  colla  grazia   e  la  fi- 
nezza  doltre   monte. 

Inoltre  il  lavoro  francese  di  ebanisteria 
eseguito  per  l'oratorio  di  San  Filippo  (fine 
sec.  XVII)  era  un  grande  esempio.  La  tec- 
nica, salvo  qualche  più  precisa  finitura  e 
squisitezza  di  lavoro  nei  mobili  francesi, 
era  quindi  comune  nei  due  paesi  e  la  do- 
ratura veniva  eseguita  alluso  di  Francia 
con  poco  spessore  di  gesso  per  non  gixa- 
stare  la  bellezza  delle  scolture,  e  per  la- 
sciare   al    mobile    tutta    la    freschezza    del 
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tutto   lo   stile   Impero   genovese.  eui    il    Duce    e    i    Senatori    dovettero    umi- 

Suila   fine   del   sec.  XIX   la  ricca  mobilia  liarsi   a    V  ersailles,  dove   il  Re  sole  credette 

genovese   fu   dispersa  dagli  antiquari  che  la  di   confondere   cogli   splendori   della  nuova 

ricercavano  appunto   per  la  sua  strana  affi-  Reggia   quei   genovesi  che  avevano  ospitato 

nità   colla   francese  per  gettarla  sul  mercato  molti   anni  avanti.   Pietro   Puget  e  tanti  ar- 

europ«>o   sotto    la    denominazione   più   quo-  tisti    decoratori    (rancesi. 
tata:   affinità   che  data  fin  dagli  ultimi  anni  oliLANDO  GROSSO. 


IL  BUSTO  DI  CESARE  CORRENTI  MODELLATO 
DA  VINCENZO  GEMITO. 


Gemito    è    in    un   momento    —   e   spesso 
gli   accade  di   febbrile    attività:   le    sue 

cartelle  s'accrescono  di  disegni  magistrali 
ad  espressivi,  ora  teneri  ora  violenti,  a  se- 
conda dei  modelli  in  cui  figge  gli  occhi 
avifli  e  scrutatori,  que"  cari  occhi  azzurri 
che  non  hanno  perduto  nulla  del  loro  lume 
giovanile.  I  disegni  s'avvicendano  alle  pla- 
stiche: vedo  in  un  angolo,  sotto  una  cam- 
pana di  vetro,  qualcosa  che  ha  la  sagoma 
duna  testa.  Un  umido  panno  è  avvolto  a 
•{uella  creta,  le  aderisce,  ne  piglia  il  dise- 
gno impreciso,  e  giù,  sulla  base  tonda  e 
rozza  da  cui  la  creta  assorge,  s'attorciglia 
come  una  treccia.  Le  convessità  della  cam- 
pana di  vetro  si  macchiano  di  luce  :  egli 
è  che  sullo  sterrato  del  cortile  di  quell'erta 
Villa  Grifeo,  la  cui  verde  solitudine  Edoardo 
Scarfoglio  tanto  amò  e  dove  finì  i  suoi  gior- 
ni, la  porta  dello  studiolo  terreno  del  mae- 
stro di  volta  in  volta  si  schiude,  si  rinserra, 
si  torna  a  schiudere,  e  un  freddo  lume  in- 
vernale penetra  qui  dentro  e  rivela  le  cose 
su  cui  scivola.   Due  bimbi,  figli  della  figlia 


di  Gemito,  entrano  ed  escono,  e  si  trag- 
gono dietro  un  cavalluccio  di  cartone  che 
han  fatto  passeggiare  nella  corte,  e  ora  lo 
rimettono  al  coverto  e  ora  Io  riportano 
fuori.  Vocette  che  raccomandano  al  casal- 
luccio  di  star  cheto.  j)orta  che  s'apre  e  si 
chiude  e,  quando  s  apre,  altre  voci  in  cor- 
tile, più  alte  e  sonore:  sono  cocchieri,  son 
serve,  che  cantano,  ridono,  s'apostrofano. 
Ma  (remito  pare  che  nulla  oda  e  di  nulla 
si  turbi.  11  suo  ])ensiero  è  altrove:  il  soli- 
tario pensiercj  del  suo  huoro.  lutto  raccolto 
in  lui,   perenne   e   profondo. 

—  Sì,  ricordo  benissimo.  Posso  raccon- 
tare precisamente.  E  stato  un  fatto  che  a 
suo  tempo  m'ha  tanto  preso  che  ora,  mentre 
vi  parlo,  mi  pare  di  rivedere  cose  e  per- 
sone al  vivo.  Parigi,  l'esposizione  mon- 
diale. 1878.  La  colonia  italiana  mi  com- 
mette il  ritratto  di  Cesare  Correnti,  com- 
missario generale  d'Italia  a  quell'esposi- 
zione. Io  mi  reco  un  bel  giorno  a  casa  di 
Sua  Eccellenza  e  vi  penetro  all'insaputa  di 
lui.   Egli  riceve,  parla,   dà   ordini,  si  mette 
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a  dettare  a  un  segretario,  e  io  preparo  la 
creta,  sbozzo,  osservo  e  modello.  Oliando 
(■(■(  n  clic  il  ministro  mavvista.  Eccolo  in 
piedi,    adiralo,    minaccioso,    che    mi    urla: 

—  Ma   clic   la    Icir'  (llic  fa?  —  Eccellenza, 

—  dico   io,  (accio   il    vostro  ritratto 

—  Ma  chi  le  ha  dato  (juesto  permesso? 
Chi  l'ha  fatto  entrare  qui?  Via!  Via!  Non 
voglio   ritratti!  Se  ne   vada  via! 

Ah,   sì?  e   Gemito    adesso    freme 

e  s  accende  in  volto  come  in  quel  punto 
dovette  accadere    al    (borrenti  :  Me    ne 

devo  andare  ?  \  a  hciic.  me  ne  vado.  Ma 
scendo  giù  alla  scutlcria.  e  in  camhio  del 
vostro  ritratto  faccio  quello  d  uno  dei  vo- 
stri  cavalli. 

Diamine,  io    interrompo  :       ~   e 

Correnti? 

—  Infuriato  più  che  mai.  E  volendo  a 
ogni  costo  impedirmi  di  lavorare,  s'era  an- 
dato a  nascondere  in  un'altra  camera.  Be- 
nissimo. Allora  scendo  in  cortile  con  tutti 
i  miei  ordegni,  pianto  il  cavalletto  quasi 
sulla  porta  di  strada,  e  continuo,  a  memo- 
ria. Oramai  quella  bella  testa  espressiva  e 
signorile,   l'avevo  qui. 

E  Gemito  con  la  ])unta  del  ptdlice  e  del- 
1  indice,  si  tocca  gli  occhi.  E  continua  sor- 
ridendo: 

Dopo  mezz'ora  s'erano  raccolti  nella 
via  più  di  cento  curiosi.  —  Mais  qii'est-ce 
(ju'il   fdit?  Il  fall    itii  fioiiidil.  C.'i'.st  un 

sciilplt'iir...  l  II  jiDitniil  ?         Olii,  le  pur- 

triiil   (III    C.oniniissiiin'   iliilii^ii Ed    eccoti 

Correnti  che  passa,  in  carrozza.  Si  ferma, 
scende,  viene  a  vedere,  trova  ch'è  ben  fatto, 
sorride  e  si  rallegra  :  —  Ebbene  continui 
pure  !  E  faccia  una  bella  cosa,  e  ci  metta 
tutta  l'arte  sua  ! 

E    così    terminai     il    ritratto    e,   a    spese 


della    colonia    italiana,    lo    feci     fondere»     in 
bronzo. 

E    (picllo    (ire    alla    (Galleria    d'Arte 
moderna  ? 

—  Quella  è  una  replica,  anche  più  la- 
vorata e  più  accurata.  L'ho  fatta  dopo  più 
di  (piarantanni  e  l'ho  consegnata  a  (Cor- 
rado Ricci,  quando  era  direttore  generale, 
senza  pretenderne  ricompensa  di  sorta.  Mi 
sono  ricordato,  in  questi  tempi  di  debolezze 
e  di  scarso  amor  patrio,  d'un  grande  mi- 
nistro, d'un  uomo  grande,  d'un  italiano 
verace!  Ho  veduto  che  la  sua  immagine 
restasse  a  Roma.  Per  incitamento,  per  am- 
monimento,  per  esempio. 

\ 'è  davvero  in  questo  busto  finora  ine- 
dito tutto  l'impeto  tielicato  e  fine  del  Ge- 
mito di  quarantanni  fa,  tutta  la  forza  che 
la  squisitezza  accarezza  senza  sminuirla,  del 
Gemito  giovane,  ardente,  elegante  e  sobrio 
che  aveva  portato  a  Parigi  la  sua  ambizio- 
ne focosa  e  nobile,  che  riuscì  poco  dopo 
ad  avvicinare  Meissonier  e  a  vendicarsi  glo- 
riosamente della  solita  diffidenza  francese, 
preoccupandola  all'improvviso  con  quel  me- 
raviglioso piccolo  ritratto  dell'illustratore 
insigne   di   Napoleone. 

Il  busto  di  Cesare  Correnti  è  dello  stesso 
anno  del  busto  in  br()nzo  del  principe 
Amedeo,  del  busto  in  terracotta  del  can- 
tante Favre.  La  statuetta  del  jìittore  Meis- 
sonier è   dell'anno   dopo,   del    1879. 

A  guardare  di  faccia  questo  ritratto  del 
Correnti  vi  si  ritrova  un  po'  dell' espres- 
sione corrucciata  che  lo  scultore  aveva  còlta 
sul  vivo.  Di  profilo,  il  volto  è  già  placato. 
Leone  Leoni  non  avrebbe  fatto  niente  di 
meglio,  di  ])iù  tenero  e  di  più  posato,  di 
più  corretto  e  di  più  elegante  e  di  ]>iù  vivo. 
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VINCENZO  GEMITO; 
UARTK    MODERNA. 


COBBENTI       ROMA 


GALLERIA  NAZ. 


no  Fot.  della  Dir.  Ce 


.  delle  B.  A.) 


VINCENZO  GEMITO;   CESARE  CORRENTI  -  ROMA,  GALLERIA  IMAZ. 
D'ARTE  MODERNA,    fai.   del  Gabinello  Fot.  della  Dir.  Gcn.  delle  B.  .4.1 


Si  {luarcli  quel  nascere  dei  rajiolli  sul- 
lanijiia  fronte,  e  <jnel  loro  frettarsi  a  die- 
tro con  delicata  e  molle  ondulazione,  e 
(|ii(l  carnoso  rilievo  di  tutto  il  modellato, 
e  i  ciidli  della  barba  folta  sej;nati  con 
lui  risoluto  vifiore  clic  dà  ^tile  alla  realtà 
e  rammenta  i  bronzi  della  più  vivace  arte 
ellenistica. 

Mentre  riesco  sul  cortile  deserto  e  silen- 
zioso ora  che  una  piccola  pio<;<;erella  lo 
ba<j:na  e  lo  rabbuja,  odo  sempre  la  voce  del 
maestro  clic  è  rimasto  nel  suo  studio  a  pian 


terreno    e    pare   che    parli    a    sé   stesso,  alto, 
nel   suo   dialetto   colorito  : 

—  Nu  ministro  sul  serio  !  N'ommo  "e 
core!  Italiano!  Patriota!...  Ah,  si  campasse 
ancora... 

Pan  de,  idee,  speranze  che  forse  sono  ri- 
maste  ormai   soltanto   apli   artisti. 

SALVATORE  DI   (;iAC(tMO. 


ifr.  S.  DI  (.lACOMO  -  l  incenzo  Cernilo:  la  lìla  p 
Voprrii  -  Napoli,  ed.  A.  Minozzi.  1905;  e  Pensieri  di  Cr- 
srire  ('ormiti,  edili  da  Adelaide  (borrenti  e  da  Eugenia 
Levi,   rcii    una    hio-rafia.  Milano,  od.  l'ralelli  Trcves.  1915. 


COMMENTI. 


PEL  PENSIONATO  NAZIONALE  DI  FITTllRA  non 
è  stali)  iiuest'anno  Irovalo  un  pillore.  lina  eonunisfione 
ufficiale,  anzi  la  lerza  Sezione  del  Consiglio  Superiore  eoe. 
ha  deerclato  in  nome  del  Ministro,  cioè  del  Governo, 
cioè,  magari,  della  nazione  che  la  giovane  pittura  italiana 
è  ridotta  a  tale  da  non  meritare  per  ora  nemmeno  il  con- 
forto della  speranza  in  un  avvenire  migliore.  Eesa  è  in- 
somma inferiore  alle  stesse  illusioni  del  Consiglio  Supe- 
riftre.   Sitilo  zero,  insamma. 

L'Italia  è  nn  paese  più  disciplinato  ili  ipiel  che  possa 
credere  chi  solo  legga  i  giornali.  Se  quel  tanto  d'allegra 
libertà  che  è  di  moda  in  politica,  fosse  penetrato  nel 
chiuso  e  grlido  mondo  dell'arte  dove  l'ombre  dolenti  si 
lasciano   vedere   nude  e 

Livide   infili   Ili   dove  appnr  iprgognn. 

ma  non  oltre,  se  cioè  i  tre  o  quattro  migliori  concorrenti 
si  fossero  alzati  a  giudicare  i  loro  giudici  o  li  avessero 
solo  invitati  ad  esporre  per  cortesia  accanto  ai  saggi  pel 
pensionato  i  loro  personali  quadri  e  disegni,  lo  spettacolo 
sarebbe  stato   molto   piacevole  ed   istruttivi). 

Ma  la  questione  è  più  alta.  Non  si  tratta  qui  di  sapere 
se  questo  concorso  pel  pensionato  di  pittura  sia  stato, 
come  noi  crediamo,  uno  dei  più  fortunati  di  f|uesto  prin- 
cipio di  secolo;  e  nemmeno  si  tratta  di  considerare  l'in- 
discussa ma  discutibile  autorità  e  capacità  di  taluni  giu- 
dici. Si  tratta  solo  di  sapere  che  cosa  è  il  Pensionato  na- 
zionale. 

Cid  IVnsionato  la  Nazione  aiuta,  j)er  quattro  anni,  al- 
cuni giovani  artisti  a  studiare  e  a  progredire  nellarte  loro 


tanto  da  poter  poi  liberamente  operare  da  soli  con  lode 
loro  e  della  sullodata  nazione  che  più  o  meno  materna- 
mente li  ha  aiutati.  A  dichiarare  '•  deserto  „  un  concorso 
di  Pensionato  non  si  dice  dunque  the  tra  i  concorrenti 
manca  un  artista,  ma  addirittura  che  tra  essi  manca  uno 
che  possa  mai  diventare  artista.  E  un  giudizio  di  possi- 
bilità, non  di  opere.  Le  opere  sono,  in  concorso  siffatto, 
soltanto  un  indice.  Non  basta:  un  regolamento  preciso 
obbliga  il  ministero  dell'istruzione,  o  chi  per  esso,  a  vi- 
gilare sulle  opere  che  nei  quattro  anni  di  pensionato  sono 
create  dai  pensionati.  Se  queste  opere  sono  mediocri,  se 
provano  che  il  signor  pensionato  non  lavora  e  lavorando 
non  progredisce,  gli  può  esz-ere  tolta,  da  un  mese  all'altro, 
la  pensione.  Ora  nessuno,  all'infuori  dei  cinque  giudici, 
potrà  mai  pensare,  o  ha  mai  pensalo,  che  Ira  quei  con- 
correnti non  si  trovassero  due  o  tre  pittori  degni  di  ve- 
nire prima  ammessi  alla  pensione  e  poi  sottoposti  a  tanta 
vigilanza. 

Peggio  ancora;  di  uno  dei  concorrenti.  Giovanni  Ro- 
magnoli di  Bologna,  due  mesi  dopo.  Ire  di  quei  giudici, 
all'  Esposizione  di  Roma,  hanno  comprato  un  dipinto  per 
collocarlo  nella  Galleria  nazionale  d'arte  moderna.  Alla 
mostra  del  pensionato  giù  a  Palazzo  Venezia,  questo  pit- 
tore era  apparso  loro  un  caso  senza  speranze.  All'Espo- 
sizione su  nel  palazzo  di  via  Nazionale,  un  pittore  degno 
di  entrare  in  un  pubblico  museo.  Una  distanza  di  due 
mesi  e  d'un  chilometro. 

Si  chiede  che,  per  la  serietà  del  Consiglio  Superiore 
da  lui  presieduto,  il  Sottosegretario  alle  Belle  Arti  annulli 
Il  il   primo  o  il  secondo  giudizio. 


LUIGI  DAMI  :  Segretaria  di  Redaz, 


Slab.  Arti  Grafiche  A.   Rizioli  <S-  C.  ■  Milano 
Achille  Clerici:  Gerente  resf>oiisabile. 
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LA    DEPOSIZIONE   DI  TIVOLI. 


(^)iiaii(l<>  [(ancclii  mesi  or  sono  pubblioai 
in  Dedalo  alcune  sculture  medievali  del 
Palazzo  di  Venezia,  promisi  ai  lettori  che 
avrei  fatto  conoscere  loro  la  p-ande  De- 
posizione lignea  del  Duomo  di  Tivoli,  e 
mantengo  ora  la   promessa. 

Il  magnifico  gruppo  medievale  stava  sino 
a  non  molto  tempo  fa  chiuso  e  stretto  in 
una  nicchia  d'altare  nella  prima  cappella 
di  destra  del  Duomo,  e  le  figure,  dipinte 
d'un'atroce  vernice  nera,  non  erano  che 
malamente   visibili   di   scorcio. 

Tolte  di  là  le  cinque  figure  furono  libe- 
rate dall'imbratto  a  cura  della  Soprinten- 
denza, ed  il  gruppo  ricomposto  in  una  cap- 
pella dalla  volta  bassa  e  spoglia  di  quei 
brutti  ornamenti  barocchi  e  neoclassici,  da 
cui  nel  Seicento  e  sullo  scorcio  del  Sette- 
cento la  vecchia  cattedrale  tiburtina  è  stata 
irreparabilmente  sconciata.  Il  trittico  del 
Salvatore,  immagine  rarissima  deirundice- 
simo  secolo,  anche  questa  restaurata  dalla 
Soprintendenza,  e  la  Deposizione  di  cui 
parlo  ora,  stanno  a  dimostrare  quale  do- 
vesse essere  la  dignità  dell'antichissima 
chiesa,  presso  cui  ancora  si  erge  bruna  e 
massiccia  la  gran  torre  campanaria,  una 
delle  più  belle  della  provincia  di  Roma, 
che  pure  di  torri  e  di  canqjanili  è  così  ricca. 

Nel  disporre  il  grujjpo  della  Deposizione 
ho  cercato  appunto  un  ambiente  che,  per  es- 
sere spoglio  d'ornamenti  tardi  e  per  la  forma 
dell'architettura  semplice  e  rustica,  fosse 
adatto  ad  accogliere   un'opera  d'arte  creata 


in  un  tempo  clic  non  conosceva  svolazzi 
e   ghirigori. 

La  Deposizione  di  Tivoli  si  connette  sti- 
listicamente colle  altre  sculture  romaniche 
della  provincia,  ed  appunto  colla  Madonna 
di  Costantinopoli  d'Alatri,  colla  Madonna 
di  Acuto,  ora  nel  Palazzo  di  Venezia,  colla 
Madonna  della  Mentcjrella  e  colle  teste  di 
trave  di  una  casa  medievale  romana,  pub- 
blicate pure  in  Dedalo.  Ma  supera  tutte 
queste  sculture  lignee  per  grandezza  di 
concezione  e  per  vivezza  di  espressione, 
raffigurando  con  profondo  sentimento  il 
dramma  pietoso  del  corpo  del  Salvatore 
abbassato  dal  legno  del  martirio. 

Dall'alta  croce  scende  il  corpo  divino 
colle  braccia  abbassate  verso  Giuseppe  d'A- 
rimatea  e  Nicodemo.  che  s'accostano  amo- 
rosamente a   raccoglierlo. 

L'artefice  ha  sdegnato  ogni  particolare 
veristico,  ed  ha  in  ciò  superato  molti  che 
lo  hanno  preceduto  nel  raffigurare  la  scena 
pietosa.  Pare  quasi  che  il  distacco  del  corpo 
dal  legno  si  compia  per  forza  divina  e  non 
umana,  e  v'è  in  ciò  come  un  ricordo  del- 
l'antica tradizione  di  raffigurare  il  Cristo 
vivo  sulla  croce.  Egli  ha  la  bella  testa  coi 
capelli  ravviati  sotto  le  due  corone,  quella 
di  spine  e  quella  imperiale  irta  di  acuti  tri- 
denti, china  verso  i  pietosi,  verso  la  madre 
ed   il  discepolo  prediletto. 

Su  tutti  s'irraggia  da  lui  come  una  viva 
parola  di  consolazione  di  pietà  e  di  con- 
forto. 


Anno   II       MC.MXM 
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Tivoli:    I,A    DEI'OSIZIONE  DALLA  CROCI' . 


TIVOLI:   LA   DEPOSIZIONE  ■  IL  CRISTO. 


Alle  porte  di  Roma  la  compostezza  clas- 
sica ha  allontanato  il  dramma  veristico  di 
cui  tanto  si  compiacevano  i  romanici  del 
Settentrione,  Nella  cattedrale  di  Parma  Be- 
nedetto Antelami  ha  della  Deposizione  raf- 
fifiurato  il  momento  più  atrocemente  cru- 
dele, quando  Nicodemo  salito  su  di  una 
scala  toglie  il  chiodo  che  ancora  configge 
alla  croce  la  mano  sinistra  del  Salvatore. 
La  destra  è  già  libera  e  Maria  la  stringe 
convulsa  fra  le  sue  mani  e  vi  appoggia 
amorosa   il   volto. 

La  Deposizione  di  Tivoli  è  di  carattere 
più  altamente  sacro  e  avvince  col  suo  mi- 
stero noi  uomini  moderni,  ma  dal  dramma- 
tico racconto  tleirAntelami  e  degli  altri 
scultori  suoi  affini  nasce  quella  tradizione 
d'arte  viva  e  palpitante  che  preparò  il  Ri- 
nascimento. La  grandiosa  arte  medievale 
romana  del  Duecento,  in  cui  culminano 
secoli  e  secoli  di  tradizione,  ha  ormai  rag- 
giunto la  compostezza  del  simbolo  ieratico 
di  per  sé  augusto  e  |)rofond(),  ma  non  da- 
tore di  vita.  Pietro  Cavallini  monumentale 
e  classico  nelle  forme  e  Giotto  agile  e  dram- 
matico sono  nella  pittura  i  rappresen- 
tanti delle  due  tendenze.  Il  Cavallini  chiude 
una  tradizione  gigantesca,  fermatasi  ormai 
in  una  quasi  ieratica  immobilità.  Giotto 
apre  coi  suoi  drammatici  racconti,  colti 
con  occhio  innamorato  dalla  vita,  la  nuova 
via   all'arte   italiana. 

Il  gruppo  di  Tivoli  si  compone  di  sei 
figure  :  il  Cristo,  a  cui  ho  già  accennato, 
la  Madonna,  San  Giovanni  Evangelista, 
Giviseppe  dArimatea.  Nicodemo  e  uno 
dei  due  angioli  che  ai  lati  della  croce 
sostenevano,  se  non  mi  sbaglio,  le  lu- 
cerne. Il  Cristo  è  nudo  e  non  ha  che  un 
panno  intorno  ai  fianchi,  ha  una  corta  barba 


Tivoli:   LA   DFPOSIZIONK    .   I  A  \  ERGINE. 
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a|»|iiiiilita  Mil  melilo,  la  \  rrfrinc  colla  |ialla 
clu'  le  (Olire  il  capo  lui  il  lijio  Iradizio- 
iialc.  dal  (|iialc  non  si  allontana  nciniiieiio 
per  la  mossa  delle  hraccia  lieNcmeiite  al- 
zale colle  inaili  tlistese.  Essa  [)er  la  forma 
del  corpo,  |>er  i  lineamenti  e  per  le  vesti 
ricorda  le  madonne  delle  pittnre  medie- 
vali romane,  e  non  v'è  chi  abbia  visto  la 
Vergine  della  tavola  deirAracoeli,  che  ri- 
sale al  decimo  secolo,  o  qnella  di  nno  degli 
sportelli  del  trittico  del  Salvatore  che  è 
deiriindeeimo  e  che  si  conserva  nello  stesso 
Duomo  di  Tiv<di.  che  non  riconosca  che 
lo  scultore  della  Deposizioni'  sta  comple- 
tamente in  quella  tradizione,  che  culmina 
sulla  fine  del  secolo  decimoterzo  nella  bel- 
lissima Madonna  che  sta  ritta  presso  il 
Cristo  giudice  nell'affresco  del  Giudizio 
universale  di  Pietro  Cavallini  a  Santa  Ce- 
cilia in  Traste\ere.  Dei  resto  quest<j  è  un 
tipo  connine  all'arte  romanica,  che  ci  ri- 
chiama altre  figure  di  madonne,  come  ad 
esempio  quella  della  Deposizione  del  Duo- 
mo di  Modena,  o  (piella  scolpita  da  /Vrtc 
Martino,  nell'anno  1199,  per  il  Duomo  di 
Borgo  San  Sepolcro  e  che  ora  si  conserva 
nel   Museo   Federico  a   Berlino. 

Le  statue  di  Tivoli  debbono,  a  mio  av- 
viso assegnarsi  ai  primi  anni  del  secolo  de- 
cimoterzo, e  sono  (piindi  circa  di  un  secolo 
più  antiche  di  (pielle  del  gruppo  della  De- 
posizione del  Duomo  di  Volterra,  ch'io  ho 
qui  riprodotto,  e  che  per  la  composizione 
ricorda  il  gru|i|)o  di  Tivoli,  ma  che  gli  è  di 
gran  lunga  inferiore  per  modellazione  ed 
espressi  <  (Ile. 

Contemporanea  della  De|)osi/,ionc  del 
Duomo  di  Tivoli  e  simile  per  molti  ca- 
ratteri, che  sono  del  resto  ((uelli  comuni 
a    tutte    le   sculture    roinaniclie    fra    il    dodi- 
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ccsiiuó  t'  il  (IfciiiKtlcrzo  stH'()l<).  è  la  ('ro- 
cifìsfsioiit'  (Iella  porla  iiitaj;liata  del  Duomo 
di  Spalalo,  l.a  Madonna  e  San  Giovanni 
vi   hanno   infatti   la   stessa   mossa. 

Il  San  (Giovanni  di  Tivoli  è  forse  la  fi- 
f;nra  più  debole  del  {jruppo  j)erchè  ha  la 
testa  un  |)o"  fjrossa  rispetto  al  corpo  ed  è 
disellato  eon  qualche  stento.  Belli  per  mo- 
dellazione e  interessanti  jter  la  semplice 
maestà  deirespressione  sono  Giuseppe  d'A- 
rimatea  e  Nicodemo,  che  vestiti  colla  tu- 
nica che  è  comune  a  tutte  le  fifiure  ma- 
schili dellarte  romanica,  riprese  diretta- 
mente dalla  vita,  ricordano,  per  non  citare 
altro,  le  figure  dei  mesi  della  Pieve  di 
Santa   Maria   di    Arezzo. 

Come  sempre  le  figure  dei  personaggi 
secondari  hanno  nelle  figurazioni  di  questi 
secoli  mao;jiit»rc  efficacia  che  non  le  figure 
santissime,  perchè  l'artista  nel  raffigurar- 
le essendo  meno  stretto  dalla  tradizione, 
guardava  direttamente  alla  vita.  I  corpi  di 
Giuseppe  e  di  Nicodemo  bene  equilibrati, 
si  muovono  quietamente  non  per  una  bi- 
sogna faticosa,  ma  per  un'azione  di  pietà 
in  cui  li  sostiene  ed  aiuta  lo  spirito  di 
Dio.  Non  ve  nulla  qui  dello  sforzo  che 
essi  fanno  a  Volterra,  né  della  nervosa  snel- 
lezza dei  personaggi  delle  storie  della  Pas- 
sione del  Cristo,  scolpite  sul  Pontile  del 
Duomo   di   Modena. 

Lambiente  romano,  a  cui  Tivoli  appar- 
tiene, fa  sì  che  inconsciamente  gli  artisti 
siano  più  composti  e  più  equilibrati  perchè 
un  certo  che  di  classico  è  come  innato 
nel  loro  spirito,  e  durante  tutti  i  tempi  li 
tiene  lontani  da  soverchie  scapigliature  e 
fantasie. 

Ben  diversa  dalle  altre  statue  è  la  fi- 
gura del  piccolo  angiolo  ancora  conservata, 


che  alcuni  anni  la  il  benemcrilo  signor  Siila 
Rosa,  ispettore  dei  monumenti,  ritrovò  get- 
tata fra  mobili  vecchi  nella  sagrestia  del 
Duomo.  Il  piccolo  essere  magro,  stecchito, 
colle  grandi  ali  tende  in  alto  le  braccia 
colle  palme  tese  da  cui  certo  pendeva  una 
lucerna.  Per  raffigurarlo  piangente  in  atto 
di  disperazione  lo  scultore  ne  ha  fatto  una 
specie  di  locusta  in  cui  nulla  ricorda  sia 
pure  lontanamente  la  freschezza  di  un  an- 
gioletto al  (piale  la  vita  sorride  anche  fra 
le   lacrime. 

Gli  avambracci  delle  figure,  tranne  che 
del  Cristo  e  dell'angiolo,  sono  tutti  movi- 
bili  e  fermati  al  corpo  con  perni.  Questa 
])articolarità  è  molto  interessante  perchè  ci 
ricorda  l'antichissimo  uso  di  rivestire  le  fi- 
gure in  occasione  di  feste  solenni.  Il  gruppo 
deve  infatti  essere  da  noi  considerato  come 
un  ricordo  o,  quasi  direi,  una  figurazione 
contemporanea  di  una  di  quelle  sacre  rap- 
presentazioni che  a  Roma  e  nei  paesi  vi- 
cini si  inscenavano  durante  la  settimana 
di   Passione. 

Forse  le  stesse  vesti  degli  attori  del  sacro 
dramma  servivano  a  rivestire  le  statue  li- 
gnee. Nella  colorazione,  che  in  parte  si  è 
conservata,  abbiamo  un  prezioso  elemento 
per  immaginare  di  quale  tipo  erano  le  vesti. 
Sotto  alla  vernice  nera  l'abilissimo  restau- 
ratore signor  Carmelo  Cardini  è  riuscito 
a  scoprire  le  tracce  di  argentatura  e  di  do- 
ratura delle  tuniche  e  dei  pallii,  e  pochi 
avanzi  di  colore  rosso  e  turchino.  Il  tempo 
e  l'incuria  degli  uomini  hanno  quasi  com- 
pletamente cancellato  i  colori  e  la  vivacità 
delle  argentature  e  delle  dorature,  ma  noi 
non  possiamo  rimpiangere  questa  brillante 
decorazione.  Scurite  dall'incenso  e  dal  fumo 
dei    ceri,    che    la    pietà    dei   fedeli   per  se- 
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roli  ha  acrcso  inloriio  ad  esse,  le  austere  siea.  si  andasa  riiiiiovaiido,  jiereliè  aeeaiilo 
(ii;iir<'  che  eoinponirono  la  scena  draiiiiua-  al  fervore  relifiioso,  ehe  ali^tpera  de^li  ar- 
tica, sotto  la  bassa  volta  della  eap|iella  disa-  tefiei  dava  il  valore  di  un'a[)|)assionata  pre- 
dorna  ei  danno  nn'inimaf^ine  viva  di  (piei  ghiera,  si  andava  risve;jliando  il  vivo  pia- 
secoli  in  cui  la  nostra  arte,  liberatasi  dalle  cere  per  la  realtà  che  li  facc\a  |>alpitare 
pastoie  del  bizantinismo  e  non  ancora  presa  di  \  ita  e  di  amore, 
nelle    nia'Miifiche    reti    deirimitazione   clas-  l'EUERICO  HERMANIN. 


L'ARTE     DI    ODERISI     DA     GtlRBIO. 


Mentre  Dante,  giunto  per  una  via  an- 
gusta e  malagevole  al  primo  cerchio  del 
Purgatorio,  è  intento  a  contem|)lare  la  ripa 
marmorea,  adorna  d'intagli  sì  belli,  che 
vincono  non  pur  Policieto  ma  la  stessa 
natura,  ecco  venire  alla  sua  volta  alcune 
anime,  che  purgano  il  peccato  della  super- 
bia, movendosi  a  stento  rannicchiate  sotto 
gravissimi  ])esi.  Una  di  queste  anime  fissa 
in  volto   Dante,  lo   riconosce   e   lo   chiama: 

"Oh,  "diss'io  lui.,  non  se'  tu  (Jderisi, 
L'onur  d'Agobbio,  e  Tonor  di  (|ueirarte 
Cile  alluminare  è  chiamata  in  Parisi'.',, 

•'  Frate,   "  diss'elli  .,   più  ridon  le  carte 
Che  pennelleggia  Franco   Bolognese: 
L'onore  è  tutto  or  suo,  e  mio  in  parte.  „(1) 

E  qui  segue  un  lungo  e  malinconico 
ragionare  di  Oderisi,  introdotto  dal  Poeta, 
non  tanto  per  dimostrare  il  ravvedimento 
e  lumiltà  nuova  dell'anima  superba,  quanto 
per  porre  in  rilievo,  genericamente,  la  va- 
nità di  ogni  ("ama  terrena,  destinata  a  esser 
distrutta  dal  tempo  che  le  die  nascimento, 
come  1  erba  a  essere  discolorata  dal  sole 
che  già  la   fece   spuntar  dalla   terra. 


Ma  non  per  cjuesto,  secondo  il  pensiero 
di  Dante,  l'umanità  deve  acquetarsi  in  una 
supina  e  anticipata  rassegnazione  ai  voleri 
del  fato,  perchè  la  vita,  che  è  lotta  e  con- 
quista, offre  larga  e  sempre  nuova  occa- 
sione  all'affermarsi   d'ogni   personalità. 

Agli  inizi  del  trecento  la  dolce  e  nuovd 
sriioht  si  afì'erma  vittoriosamente  tra  noi: 
nella  [)oesia  con  Guido  Cavalcanti,  che  re- 
lega in  ombra  la  maniera  astrusa  e  dottri- 
nale del  (Tuinicelli;  nella  pittura  con  Giotto 
che  infonde  sangue  e  vita  nelle  forme  bi- 
zantineggianti di  Cimabue;  nella  miniatura 
con  Franco  Bolognese  che  raggiunge  più 
efficaci  effetti  decorativi  rispetto  al  vecchio 
(  )derisi. 

Se  tuttavia  noi  siamo  compiutamente 
edotti  della  trasformazione  avvenuta  ai 
tempi  di  Dante  nella  pittura  e  nella  poe- 
sia per  opera  di  Giotto  e  del  Cavalcanti, 
che  cosa  precisamente  sappiamo,  all' infuori 
di  (juanto  dice  il  Poeta,  delle  nuove  di- 
rettive inqiresse  all'arte  della  miniatura  da 
Franco  Bolognese^  E,  rimontando  più  ad- 
dietro, quali  testimonianze  abbiamo  della 
vita  e  della  operosità  del  glorioso  artista 
eugubino,    che    nel    Purgatorio    paga    il   fio 
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(It'IIa  .-iiijerbia  terrena  derivatafili  dalla  ec- 
eellenza   ragjiiimta   nel   suo   magistero':' 

Di  Oderisi  da  Gubbio  non  abbiamo  cbe 
scarse  notizie.  Benvenuto  da  Imola,  nel 
suo  comento  alla  Commedia,  lo  dice  "  ma- 
jjnus  miniator  in  civitate  Bononie,, ,  e  il 
Buti  "  buono  miniatore  di  pennello,  sì  ebe 
al   tempo   suo   ninno   era   sì   buono .. . 

A  prescindere  da  queste  ed  altre  testi- 
monianze, abbiamo  alcuni  documenti  die 
si  riferiscono  a  lui.  Il  19  luglio  1269  egli 
si  trovava  testimone,  insieme  con  altro  mi- 
niatore. Paolo  di  Giacomino  dell'Avvocato, 
a  un  atto  col  quale  tre  studenti  francesi 
promettevano  ad  Anselmo  Clarentes  e  a 
Clarentino  suo  figlio  trecenlas  libnis  liiru- 
iicnsiuni  lìinr  ad  XX  dies  im-ìisis  ninenibris. 
in  civitate  Parisii  prò  previo  et  cainhio  iio- 
nigentariim  XII  lihrarinn  et  X  solidoruni 
bononenoriim.  Et  pignoraveriiiit  eis  unum 
('.odicent.  unum  Diiiestunt.  unum  f  olumen. 
unum  luforcialum.  unum  Digestum  tioium 
et  lecturam  domini  Odo/redi  <->.  Un  altro 
documento  del  1269  lo  mostra  in  relazione 
con  uno  straniero,  che  aveva  bisogno,  pro- 
babilmente per  uso  di  scuola  nello  studio 
bolojfnese,  di  un  Digesto  nuovo.  Oderisi, 
insieme  col  già  ricorato  Paolo  di  Giaco- 
mino dell'Avvocato,  si  fa  garante  che  il 
codice  sarà  trascritto  per  la  somma  con- 
venuta (^).  Nel  1271  i  due  miniatori  sono 
sempre  associati,  e  l'il  Marzo  si  obbli- 
gano con  regolare  contratto  a  miniare  de 
pennello  de  bono  azzurro  oetopnta  duo 
[olia  de  antifonario  per  il  canonico  Azzo 
de'  Lanibertazzi  W.  Sappiamo  inoltre  che 
Oderisi  morì  nel  1299,  dopo  aver  passato 
la  maggior  parte  della  sua  vita  a  Bologna (^), 
dalla  quale  si  sarebbe  allontanato  in  epoca 
non    precisata    per    operare    nella    Libreria 


papale.  Quest  ultima  notizia  ci  viene  dal 
Vasari:  "Fu  in  tpiesto  tempo  a  Rt)ma  molto 
amico  di  (Jiotto  per  ncui  tacere  cosa  degna 
di  memoria  cbe  appartenga  all'arte,  Ode- 
rigi  d'Agobbio,  eccellente  miniatore  in  quei 
tenqji;  il  tjuale,  condotto  per  ciò  dal  papa, 
miniò  molti  libri  per  la  libreria  di  palazzo, 
die  sono  in  gran  parte  oggi  consumati  dal 
tempo.  E  nel  mio  libro  de"  disegni  antichi, 
sono  alcune  reliquie  di  mano  propria  di 
costui,  che  in  vero   fu  valente  uomo  (*•). 

Se  [)oco  sappiamo  della  vita,  nulla  asso- 
lutamente si  conosce  dell'arte  di  questo 
maestro,  che  negli  ultimi  tre  decenni  del 
sec.  XIII  dovette  godere  di  una  fama,  al 
dire  di  Dante,  quasi  incontrastata.  Si  può 
pensare  peraltro  che  la  sua  attività  siasi 
volta  soprattutto  ai  libri  giuridici  pel  ce- 
lebre Studio  bolognese,  il  quale  forniva  ai 
miniatori    immensa   quantità   di   lavoro  (>. 

I  codici  miniati  da  artisti  bolognesi,  mas- 
sime del  sec.  XIV,  abbondano  nelle  nostre 
biblioteche.  Si  tratta  per  Io  più  di  Decre- 
tali, Digesti,  Commentari,  che  subito  si 
riconoscono  per  la  speciale  grafia  (littera 
bononiensis),  per  le  ornamentazioni  dai  fo- 
gliami accartocciati  rossi  e  turchini,  per  le 
scene  figurate  rappresentanti  professori  in 
cattedra,  notai  vestiti  del  rosso  manto  va- 
iato, in  atto  di  disputare  o  di  scrivere  leggi, 
ministri  della  giustizia,  laici  e  religiosi,  in 
atto  di  comminare  pene  a  chi  aveva  offeso 
la  legge  dei  due  poteri.  Come  ben  ha  no- 
tato il  Malaguzzi,  Bologna,  a  differenza  di 
altre  regioni,  non  conobbe  che  per  ecce- 
zione, in  mezzo  alla  ricca  messe  giuridica, 
la  miniatura  di  genere  sacro.  Perciò,  tra 
i  moltissimi  miniatori  del  due  e  trecento 
che  lavorarono  in  Bologna,  e  di  cui  si  con- 
serva ricordo  nei  documenti,   pochissimi  se 
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ne  trovano  che  fossero  religiosi:  ed  anzi, 
la  maggior  parte  degli  stessi  libri  liturgici 
fatti  per  chiese  e  conventi  sono  opera  di 
artisti  laici.  Per  completare  il  quadro  della 
miniatura  bolognese  nel  periodo  delle  ori- 
"ini,  biso'iia  inline  ricordare  un'altra  fonte 
importante  di  lavoro,  derivante  dalle  molte 
società  darmi  e  d'arti,  che  ogni  tanto  rin- 
novavano i  loro  statuti  e  le  loro  matricole: 
negli  uni  e  nelle  altre  la  parte  ornamen- 
tale eonsisteva  in  ligure  di  santi  protettori, 
stemmi,  endilemi,  composizioni  allusive  alle 
varie  attività   cittadine. 

Nel  complesso  di  questa  produzione  mi- 
niata che,  riferendoci  al  solo  suo  valore 
rappresentativo,  possiamo  definire  coi  nomi 
di  giuridica,  rpligiosu  e  riiile,  qual  parte 
spetta  al  più  vecchio  dei  due  miniatori 
ricordati  da  Dante?  È  chiaro  che  il  que- 
sito non  si  potrà  risolvere  con  sicurezza 
se  non  il  giorno  in  cui  la  fortuna  avrà 
portato  a  rinvenire  un  documento  che  dia 
ad  Oderisi  la  paternità  di  un  determinato 
cimelio.  Oggi  dobbiamo  contentarci  di  ipo- 
tesi. E  forse  una  ipotesi  che  abbia  pro- 
babilità di  coglier  nel  vero  si  può  questa 
volta  formulare,  tenendo  presenti  le  parole 
di  Dante,  le  quali  chiaramente  accennano 
ad  un  essenziale  mutamento  di  direttiva 
avvenuta  nell'arte  della  miniatura  in  Bo- 
logna agli  inizi  del  sec.  \I\  .  e  jnirago- 
naiido  i  |)ro(lotti  di  questo  inizio  di  secolo 
con   quelli   dello   scorcio   del   precedente. 

Se  si  stabilisce  questo  paragone  fra  l'arte 
delle  due  epoche,  si  vede  subito  che  agli 
inizi  del  sec.  XIV  la  miniatura  bolognese 
ha  assunto  (juella  jjarlicolare  fisonomia  di 
scuola  che  la  caratterizza  fra  tutte  le  altre 
italiane,  mentre  nella  seconda  metà  del  se- 
colo XIII   vi   si   riscontra    un    ibridismo  di 


stile,  che  deriva  da  contatti  di  maniere 
diverse  non  ancora  riuscite  a  fondersi  in 
uno  stile  speciale  (^).  Questo  ibridismo,  che, 
più  o  meno  accentuato,  si  nota  a  questa 
epoca  in  tutte  le  nostre  scuole  di  minia- 
tura, appare  certo  più  visibile  in  B<dogna, 
che  per  le  necessità  dello  Studio,  doveva 
offrire  ospitalità  e  abbondante  lavoro  non 
solo  agli  artisti  italiani  d'ogni  regione,  ma 
anche   a   quelli   d'oltralpe. 

Per  questo  non  lutti  sono  concordi  nel- 
l'attribuire  alla  scuola  di  Bologna  alcuni 
codici  della  fine  del  ducento.  ad  esempio  la 
ricca  BibhiaXat.  lat.  20,  quantunque  essi  ab- 
biano non  dubbi  caratteri  della  scuola  stessa. 

Il  più  antico  documento  di  miniatura 
bolognese  datato,  è  offerto  dagli  Statuti 
(Icll'arte  dei  falegnami  del  1248,  conser- 
vato  nell'Archivio   di   Stato   di   Bologna. 

La  decorazione  miniata  di  questo  co- 
dice, del  tutto  rudimentale,  non  permette 
alcun  apprezzamento  sicuro  e  richiama  alla 
stessa  maniera  che  si  riscontra  negli  Sta- 
tuti dell'arte  dei  falegnami  del  1270, 
che  si  conservano  nello  stesso  Archivio. 
Un'arte  più  evoluta  si  riscontra  nelle  Ma- 
tricole e  Statuti  della  società  dei  drappieri 
dal  1284  al  1286  del  Museo  Civico  di 
Bologna;  negli  Statuti  della  Compagnia  dei 
Battuti  di  Santa  Maria  della  l  ita  del  1260 
conservati  presso  l'Amministrazione  degli 
Ospedali  di  Bologna,  e  in  altri  eodici  che, 
con  quest'ultimo  ricordato,  presentano  ana 
logie,  quali  una  Bibbia  della  Biblioteca  Ros- 
siana  a  Lainz-Wien  (ms.  Vili.  194);  un 
cod.  della  Biblioteca  di  Monaco  (ms.  lat. 
21261),  un  altro  di  Stuttgart  (ms.  n."  16), 
formanti  un  gruppo  in  cui  le  influenze  bi- 
zantine si  fondono  con  caratteri  peculiari 
della   maniera   bolognese*''). 
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DECORAZIONE  E  LETTERA  INIZIALE  CON  LA  CROCEFISSIONE  .  FIRENZE. 
BIBLIOTECA  BICCABDIANA,  COD.   1184".  C.   Ì2'     GERARDO  irASyERSA). 
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FIRENZE.  BIBLIOTECA 
LAURENZIANA;  COD.  E- 
DILI  97,  e.  238'  DE- 
CHETIM  GHATIA.M). 


Si  domanda  :  questi  codici  e  altri  del  me- 
desimo tempo,  che  ometto  per  brevità,  può 
verisimilmente  ammettersi  sieno  di  Oderisi 
da  Gubbio?  Per  il  Venturi  essi  denotano 
soltanto  "  una  fiorente  scuola  di  miniatori 
a  Bologna,  forse  non  estranei  allo  sviluppo 
dato  quivi  all'arte  dall'Eugubino  „,(i^')  men- 


tre il  Baldani.  a  proposito  degli  Statuti  di 
Santd  Maria  della  J  ita  del  1260,  afferma 
che  "  nulla  fa  ritenere  avventata  1"  ipotesi 
che  possa  essere  Oderisi  quel  maestro,  che 
pure  partendo  da  forme  antiche  e  conser- 
vando gli  insegnamenti  della  tecnica  bizan- 
tina  de'   tempi   migliori    riesce    a    produrre 
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MIMMI  HA  AI.L'IM- 
ZIO  DEL  CAPITOLO 
un  PBIVILECI  I.i:- 
CLESIASTICI- 
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IIRENZE,  BIBLIOTE- 
CA LAUBENZIANA: 
COD.  EDILI  97,  e.  294» 
(  decreti;  M  ORA- 
TI ANI). 


un'opera   che   ha  una  vita  e  una  fisonomia 
peculiare  ,,.  ^"1 

Senza  menomare  il  valore  delle  ricerche 
che  è  merito  del  \  enturi  di  aver  iniziato  e 
del  Baldani  di  aver  proseguito,  a  me  sembra 
che  essi,  nel  considerare  la  miniatura  bolo- 
gnese della   seconda  metà   del   secolo  XIII, 


non  abbiano  tenuto  conto  di  una  importan- 
tissima corrente  artistica  che  vi  si  riscontra, 
cioè  di  quella  francese.  Molti  dei  codici  chie- 
sastici e  anche  giuridici  di  littera  bononiensis 
vennero  infatti  eseguiti  o  da  miniatori  fran- 
cesi, o  da  miniatori  che  all'arte  francese  sem- 
brano essersi   direttamente  ispirati  (l-). 
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IIRENZF.  BIBLIOIE- 
CA  LACItENZIANA  : 
COD.  EDILI  17,  e.  Ilo' 
(  liF.t:HI  l  I  M  (.R  I- 
Tl.i  MI 


cr 


Tutti   (((iiosfono    lecccllenza   cui   già  era  l)ia  |)<»tut(>  efficacemente  pervadere  anche  la 

pervenuta   la   miniatura   francese,  o   meglio  incuoia    di    Bologna    non    deve    recar    niera- 

parigina,   nel   secolo   XIII:  e   in  parte  sono  viglia:    ricordo    che    allo    Studio   di   (piesta 

chiarite    le   influenze  chessa  ebbe  poco  più  città   affluivano  numerosi   gli   stiulenti  dalla 

tardi    sullo    sviluppo    della    nostra,   special-  Francia,  ed  anzi  jnoprio  tre  di  essi  abbiamo 

niente   nell'Italia  meridionale,  alla  corte  di  visto  in  relazione  con  Oderisi  nell'atto  citato 

Roberto  il  Savio.  Che  questa  influenza  ab-  del  19  luglio  1269.  Ma  quella  che  potrebbe 
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FIRENZE,  BIBLIOTE- 
CA I.Al'RENZIANA: 
COD.  EDILI  97,  e.  I28« 
(lìECRETVM  GRA- 
TI ANI). 


essere  soltanto  una  ragionevole  supposizione  ce.se,    che    a    torto,    mi    .sembra,    ha   contri- 

diviene   assoluta   certezza  qualora   si  consi-  buito   a   mettere   in   dubbio,  la  provenienza 

derino    i    (h)cumenti    artistici   <iiunti   fino   a  bolognese    del    codice.    Si    aggiunga   che   in 

P  ~  PP  P 

noi.   Nella   stessa    Bibbia    l  ni.  hit.   20.   che  ogni   serie   di  codici  miniati  bolognesi  delle 

il    BaldaniC^)    non    esita    ad    attribuire    ad  nostre  Biblioteche,  se  ne  trovano  molti  tra 

Odcrisi,   è   stato   rinvenuto   dal   Dvorak  sul  i    più   antichi,   che  per  lo   stile  richiamano 

fol.   .'582    un    ornamento    prettamente   tran-  alla    numiera   di    oltralpe.    Anche   nelle   Bi- 
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hlioteche  di  Firenze,  the  ho  avuto  oeca- 
8Ìoue  «li  esaminare  di  reeente  eon  ofiiii 
attenzione,  non  pochi  esenijdari  ho  trovati) 
ehe  rivelano  una  tecnica  callifirafica  pret- 
tamente francese  arricchitasi  talora  con 
elementi  nostrani,  e  cito  come  esempio 
il  Gerardo  d' Anversa  della  Riccardia- 
na,  e  un  Decretimi  Gratiani  della  Lau- 
renzianaC^). 

Le  carte  di  Gerardo  d'Aiwersa  sono 
adorne  di  iniziali  figurate  recanti  strane 
immairini  satiriche,  e,  nei  margini,  di  un 
Mirandissimo  numero  di  piccoli  clipei,  che 
presentano  su  fondo  dorato  e  colorato,  le 
teste  dei  personafrgi  nominati  nell'opera. 
Due  maggiori  rappresentazioni  illustrano 
le  storie  di  Adamo  ed  Eva  e  della  Pas- 
sione. In  ambedue  queste  storie  tornano 
le  stesse  figurette  sottili,  calligrafiche,  go- 
ticizzanti,  segnate  nettamente  nei  contorni 
con  un  tratto  scuro,  senza  alcuna  om- 
breggiatura negli  incarnati.  Nel  fondo 
tutto  fregiato  a  crocette  predomina  il  r<isso 
e  il  turchino,  i  due  colori  più  consueti 
nella  miniatura  bolognese.  Molto  interes- 
sante quanto  alla  composizione  è  la  ricor- 
data scena  di  Adamo  ed  Eva,  tutta  con- 
forme ai  modelli  d'oltralpe.  Essa  ha  perduto 
qui  ogni  accento  drammatico  e  si  è  tra- 
mutata in  una  scena  di  genere,  che  fa 
tornare  alla  mente  le  deliziose  composizioni 
che  si  riscontrano  negli  Ofjìcioli  francesi  o 
fiamminghi  nelle  pagine   del   (Calendario. 

Diverso  dal  Gerardo  della  Riccardiana 
è  il  Decretum  della  Laurenziana,  ornato 
d'una  serie  di  miniature  strettamente  con- 
nesse col  testo  giuridico.  È  opera  di  un 
vero  e  proprio  maestro,  che  sa  mirabil- 
mente intonare  i  colori  con  l'oro,  e  movere 
le  solite  figurette  calligrafiche  di  tipo  fran- 


cese  in   scene   di   accuratissima  esecuzione. 

Che  questi  due  splendidi  codici  sieno 
bolognesi  non  v'ha  dubbio,  e  che  nelle 
miniature  abliiano  avuta  larghissima  parte 
modelli  francesi  è  del  jiari  Inori  di  discus- 
sione. Due  ipotesi  si  presentano  <lunque 
alla  mente:  o  questi  codici  sono  un  pro- 
dotto di  artisti  francesi  che  in  Italia  ebbero 
occasione  di  avvicinare  l'arte  loro  alla  no- 
stra, oppure  essi  testimoniano  di  una  vera 
e  propria  scuola  italiana  che  dall'arte  fran- 
cese trasse  diretta  inspirazione.  La  seconda 
di  queste  due  ipotesi  sendjra  la  più  plau- 
sibile perchè  difficilmente  artisti  nati  ed 
educati  in  Francia  sarebbero  riusciti  a  mo- 
dificare così  sensibilmente  il  pro|)rio  stile 
a  contatto  del  nostro,  ed  anche  perchè 
questa  seconda  ipotesi  send)ra  rispondere 
maggiormente  allo  spirito  che  informa  il 
passo   dantesco. 

Perchè  infatti  Dante,  rivolgendosi  a  Ode- 
risi  nel  Purgatorio,  l'avrebbe  proclamato 
"  . . . .  l'onor  di  «piell'arte  Che  alluminare 
è  chiamata  in  Parisi  ,. ,  se  realmente  l'arte 
sna  non  fosse  stata  importante  documento  di 
quel  particolare  stile  francese,  allora  noto  e 
apprezzato  universalmente?  Se  Dante,  di- 
nanzi al  pittor  d'Agobbio,  subito  corse  col 
pensiero  alla  miniatura  parigina,  ciò  av- 
venne certo  perchè  Oderisi  gli  richiamava 
uno  speciale  carattere  dell'arte  da  lui  ono- 
rata, ben  diversa  da  quella  posteriore  fio- 
rita per  virtù  di  Franco.  Ai  tempi  di  Dante 
"  più  ridon  le  carte  „  bolognesi  perchè  la 
miniatura  ha  perso  la  semplicità  primitiva 
ed  ha  assunto  (pici  particolare  aspetto  di 
festosità  nostrana,  che  non  abbandonerà  più 
per  tutto  il  secolo  XIV  con  la  gloriosa  scuola 
di  Nicolò:  ai  campi  d'oro  cari  all'età  di  Ode- 
risi  l'arte  di  Franco  ha  sostituito  fondi  va- 
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PRESKNTAZIONK  DI 
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CENOBIO.  DIETRO 
PAGAMENTO  (CASO 
DI  SIMOMAl. 


I  IKI  N/l:.  BIBLIOTE- 
CA LAI  «ENZIANA  ; 
COI).  EDILI  •)-.  .  .  ini» 
(  Ohi  Rh  I  l  V  (.Iti- 
11.4  M/. 


riopinti;  invece  delle  primitive  fifiurette 
calligrafiche,  appena  tratteggiate  nei  con- 
torni, si  notano  ora  figure  fortemente  im- 
pastate di  colore;  al  po.sto  dei  fregi  so- 
hrii  la  nuova  età  preferisce  fregi  di  mag- 
gior effetto  se  non  di  altrettanto  gusto. 
pur  attingendo  dall'antica  la  mania  della 
droleries  come  elemento  satirico  e  deco- 
rativo. 

Per  concludere,  a  me  sembra  che  Dante 
in  (juesti  pochi  versi  ahhia  mirabilmente 
tracciata  la  storia  della  miniatura  bolognese 
neiroscuro  jieriodo  delle  origini.  Ad  Ode- 
risi,  che  certo  fu  artista  di  grido,  si  è  fino  a 


oggi  faticosamente  attribuito  questo  o  quel 
codice,  ma  per  lo  più  senza  alcun  serio  fonda- 
mento, e  senza  pensare  che  tutta  una  scuola 
importante  deve  essersi  inqiersonata  in  lui. 
Ma  dove  cercare  le  testimonianze  artistiche 
di  questa  scuola?  Non  certo  nei  prodotti 
sporadici  segnalati  sino  ad  oggi  dagli  stu- 
diosi che  si  sono  occupati  dellargomento. 
Perchè  dunfpie  non  attribuire  un  valore 
più  preciso  alle  parole  di  Dante,  inter- 
jiretatc  dai  più  troppo  g(>nericamente,  e 
non  p(»rre  Oderisi  a  capo  di  tutta  quella 
im])ortante  corrente  francesizzante,  che  nel- 
la scconihi  metà  del  secolo  XIII  si  riscontra 
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nel  caiii|>()  «Iella  iiiiniatiira  fiorila  a  Uolo- 
<ina?  Si  tratta  per  <na  di  ima  i|)nt('si  ra- 
sionevole.   «he  nii«)\i   sliuli   e  ri«erehe,    iii- 


<iiri/zat«'    |)i'r    (|uesta    \ia.    potranno    r«'n«lfr 
>i<'in"a  '  '  ■'. 

l'AOl.O   D'ANCONA. 


Il.i- 


(1)  l'iir/ialorio.  canto  XI.  v\.   T'Mil. 

(2)  F.   MALAGUZZI   VAI.KRI.   /.<<   mini, 
Infimi   dal  .<»■<■.    \7//   (lì    \l  III.   in    "  Anliivio  storie,   ita- 
liano... M-rie   \.  t.   WIII.   l!!'"i.  iia-.   219. 

(.i)  E.  ZA(^(:;A(;N1NI.  personaggi  ,Uinlrs,hi  ,n  Ho- 
lagna,  (hlvriii  da  Gubbio,  in  "Giornale  .^tor.  .1.  Iillira- 
tura  ital..,,  LXIV.  1914,  pag.  20. 

(4)  Cfr.  CROWEeCAVALCASEI,Li:..S«.r/.,  d.lla  ,,ii- 
tura  in  Italia,  voi.  IV,  jiag.   3. 

(5)  R.  BALDANI,  l.<,  pittura  a  Ilalagna  m'I  se,:  Mi  . 
in  ■■  Documenti  e  studi  a  cura  .Iella  H.  Deputazione  «li 
.storia  patria  per  le  provincia  ili  Koniajina...  Bolojina  1909. 
pag.  389. 

(6)  VAS.\RI,    ì'ilp.  (ediz.  Sansoni),  t.  I,  pag.  384. 

(7)  Una  lunga  serie  di  miniatori  che  operarono  a  Bo- 
logna sullo  scorcio  del  sec.  XIII  è  data  dal  MALAGIIZZI 
VALERI  (op.  cit..  pagg.   251-255). 

(8)  A.  ERBACH  DI  FUERSTENAU.  La  miniatura  bo- 
lognese nel  trecento,  in  "L'Arte.,  t.  XIV.  1911.  pag.  1  segg. 

(9)  Per  questo  gruppo  di  codici  cfr.  A.  VENTUlìI. 
,S'/ori(i   dell'arte   itidiaua.   t.    III.   pag    457   segg. 

(10)  VENTURI,  o]..  cit..  t.  III.  p.  458. 

(11)  BALDANI,  op.  cit..  pag.  389. 

(12)  Il  MALAGUZZI  VALERI  (/,..  coll,-zione 
miniature  dell' .Archivio  di  Stato  di  Bologna,  in 
chivio  Storico  dell'-^rte  .„  anno  1894.  pag.  2)  ha 
mente  osservato  come  fra  i  frammenti  miniati  di  questa 
raccolta  holognese  si  riscontrino  parecchie  lettere  di  scuola 
francese. 

(13)  BALDANI,  op.  cit..  pag.  425. 

(14)  Vedi,  ad  esempio,  tra  i  codd.  Laurenziani  (|uelli 
segnati:  .4ciiuisti  e  doni  225,  Hinuccini  3.  Fidili  129.  E- 
dili  90.  Edili  93,  Eies,dauo  HI  (;ERARDO  D'AN 
VERSA.     Abbreviatio    figuralis    historie.     Cod.    membr., 


,l,dl,' 

■■  \t- 

giusta- 


ce.  28.  cm.  21.5  31.5.  segnalo  n.  UHM'  (Cfr.  MOR- 
FURGO,   Calai.,   pag.    238).  l),;rei„m    Gratiani     cuin 

,>\posilione  Barptoloin.  Bri.xieiìsis.  Cod.  membr.,  ce.  402, 
. m.  29,7  46.2,  segnato  Edili  97  (Cfr.  BANDINI,  Sappi. 
lai..  I,  pag.   129). 

(15)  L'ipotesi  ineoiiiinc  ia  già  ad  a\  ere  una  importante 
conferma.  Mi  giunge  infatti  ora  notizia,  mercè  la  cortesia 
dell'amico  prof.  Ezio  Levi,  di  un  documento  riguardante 
indirettamente  Oderisi,  che,  scoperto  dal  comra.  Giovanni 
Livi,  direttore  dell'Archivio  di  Stato  di  Bologna,  verrà  da 
lui  fra  breve  pubblicato  in  ini  volume  intitolato  "  Dante 
a  Bologna,  nuovi  documenti  e  studi .,,  edito  dalla  Casa 
Zanichelli.  11  documento  in  questione  apprende  che  il 
16  Agosto  del  1274,  uno  script,ìr.  certo  Petrizzido  di  Ff>ieo. 
si  obbligava  a  "  scribere  bibliotecam  ..  (il  \ecchio  e  nuo\o 
Testamento),  con  speciale  contratto  stipulato  ■■  in  domo 
fratrum  Predicatorum.  presentibus....  frate  Egidio  de  Peri- 
sio  et  Dtmiino  Guidone  miniatore  „.  Nota  giustamente  il 
Livi  che  considerato  che  i  biografi  fanno  vivo  Oderisi 
fin  verso  il  1299-  e  che  ne'  pochi  documenti  bolognesi  a 
lui  relativi  non  è  proposto  il  quondam  al  nome  di  suo 
padre  «iuitlo.  "|iare  non  sia  un  peccar  d'anacronismo  ne 
di  soverchia  correntezza  supporre  in  quell'omimimo  minia- 
tore del  1274  il  padre  di  Oderisi  stesso,  che  poteva  bensì 
averlo  già  vecchio  assai  e  non  più  atto  al  lavoro,  ma 
degno  tuttavia  di  quella  cpialificazione  „.  Ciò  ammesso  è 
iliiaro  che  il  documento  riportato  viene  a  corroborare 
fortemente  la  mia  ipotesi  circa  l'arte  francesizzante  di 
Oderisi.  visto  che  il  padre  suo  Guido,  cultore  della  sua 
stessa  arte,  sarebbe  stato  in  strette  relazioni  con  un  frate 
Egidio  da  Parisio,  il  quale,  dato  l'ufficio  chiamato  a  com- 
piere nell'atto  del  1274,  si  può  ragionevolmente  supporre 
fosse,  al   pari   di   Guido  e  di   Oderisi,  un   miniatore. 

.Al  comm.  Livi  mi  è  grato  porgere  i  più  vivi  rin- 
graziamenti per  la  liberalità  con  cui  mi  ha  data  comu- 
nicazione del   sopra  riportato  documento. 
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Di  (Giambattista  Piazzetta  aspettiamo  con 
impazienza  amichevole  la  promessa  mono- 
grafia di  Aldo  Ravà.  Intanto  prepariamo 
le  vie  del  Signore:  di  questo  signore  del 
primo  settecento,  grande  come  Tiepolo  fu 
grande  nel  settecento  pieno,  ma  più  igno- 
rato e  quindi  più  caro  a  noi,  che  nel  par- 
larne sentiamo  tutta  la  commossa  ricono- 
scenza che  gli  spetta  e  la  tarda  giustizia 
che  è   nel    nostro    lontano    riconoscimento. 

A  Venezia,  dopo  il  tramonto  inqirovviso 
che  succedette  alla  piena  gloria  del  cin- 
quecento fiammeggiante,  per  opera  di  quel 
manierista  di  grande  ingegno  e  di  consu- 
mata virtuosità  che  fu  Palma  il  (TÌovane, 
è  la  prima  volta  con  Piazzetta  che  torna 
a  splendere  nel  bellissimo  suo  cielo  il  rag- 
gio benefico  di  un  vero  genio.  Il  quale 
mostrò  nella  sua  novità  impreveduta  quanto 
imprevedute  e  inconsuete  dovessero  essere 
le  vie  della  vita  artistica  rinata.  Se  per 
Tiepolo  si  potè  riparlare  di  un  ricorso  cin- 
quecentesco, di  un  Paolo  Veronese  rinno- 
vellato, più  per  certe  somiglianze  di  flori- 
dezza decorativa  che  per  vera  comunità  di 
intenti  e  di  visione,  questo  ricorrere  di 
vicende  artistiche  non  potrebbe  spiegarci 
nemmeno  lontanamente  il  fenomeno  Piaz- 
zetta. 

Due  furono  le  fonti  del  settecento  a 
Venezia;  luna  capitale,  dovuta  a  quella 
triade  di  maestri  caravaggeschi,  dominata 
dalFoldemburghese  Giovanni  Lys,  che  col 
romano  Domenico  Feti  e  col  irenovese  Ber- 


nartlo  Strozzi,  venuti  ad  abbeverarsi  alla 
gran  luce  dei  suoi  coloristi,  riaccese  nei 
traviati  veneziani  il  senso  dell'arte  per- 
duta; l'altra  più  scolastica,  ma  non  meno 
utile,  dovuta  airammaestramento  diligente 
di  Alessandro  V  arotari,  detto  il  Padova- 
nino,  die  ricondusse  i  discepoli  all'onestà 
del  mestiere  e  al  ris[)ett()  meditato  dei 
maestri   passati. 

Sebastiano  Ricci  lii  il  più  gaudioso  e 
opulento  frutto  della  tradizione  pedagogica; 
un  maestro  quindi  più  appariscente  che 
sostanziale,  aperto  a  tutte  le  influenze,  agile 
giocondo  e  mutevole,  in  ragione  diretta 
appunto  di  questa  minore  intimità  e  pro- 
fondità di  ricerche.  Precorritore  un  po'  di 
tutto  il  secolo  che  gli  successe,  ma  per 
questo  mancante  di  quella  solidità  di  sche- 
letro  che   forma   i   veri   colossi. 

Giambattista  Piazzetta  che,  nato  nel  1682, 
in  qualche  parte  risentì  del  Ricci,  di  alcuni 
lustri  più  anziano,  è  invece  tutto  dirittura 
tutto  coscienza:  conclusione  veneziana  di 
quelle  correnti  caravaggesche  che  furono 
la  vita  di  tutta  l'arte  pittorica  così  detta 
barocca.  1!  suo  valore  spirituale  e  artistico 
non  può  trovar  paragone  se  non  in  quello 
altissimo  di  Rembrandt:  ma  né  con  Reni- 
brandt  né  con  Caravaggio  soltanto  si  po- 
trebbe spiegare.  Ha  con  il  sommo  fiam- 
mingo l'amore  per  il  morbido  compene- 
trarsi di  ombre  e  di  luci,  per  quella  carezza 
della  tenebra  che  raduna  in  sé  tanti  misteri 
e   tanta    attrazione:   ma   le    sue    tinte    sono 
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di  gamma  inaudita,  vulcanica  e  sulfurea, 
come  se  i  corpi  delle  sue  pitture  fossero 
ilhuninati  dai  riflessi  e  involti  dai  fumi  di 
un  ardente  cratere;  roggi  e  ferventi  al  pari 
di  colata  ferrea  prima  di  raffreddarsi.  Ha 
con  Caravaggio  Famore  dei  corpi  belli  forti 
e  naturali,  di  unumanità  eletta  e  sana, 
travagliata  ed  eroica.  Ma  il  gaudio  che  ci 
danno  le  sue  opere  non  finisce  in  questa 
sanità  di  forma  e  novità  di  colori  e  di  tocco. 


Unico  fra  i  maestri  veneti  Piazzetta  dà 
alle  carni  umane  quella  diffusa  e  varia  vita, 
quella  dolcezza  prassitelica  che  Leonardo  da 
Vinci  aveva  divinato  con  lo  sfumato  e  Cor- 
reggio condotto  alla  sua  massima  espres- 
sione :  quel  senso  di  fermento  carnale,  quel 
respiro  della  cute,  quell'anima  delle  super- 
fici  che  l'arte  polita  dei  toscani,  tagliente 
e  rigida  aveva  escluso  dalle  sue  mirabili 
sintesi   lineari   e   dalla   sua  plastica  fidiaca. 
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La  fonte  di  que.-*ta  tendenza.  incon.suetissinia  fu  ssenipre  la  custode  di  qvie.'^t'arte  ereditala 

per  l'arte  veneta,  che  non   era   mai   andata  dal   suo   genio   niagfiiore,   arte  che    redense 

oltre   a   una   certa   morbidezza,   dovuta  alla  quel   carraccesco  appena  intinto  di  caravag- 

tecnica  di   tocco  e  di  colore,  è  TEmilia.  che  dsmo  che  fu  il  Gucrcino.  il  vero   Guercino 
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di  cui  ci  ha  parlato  Marangoni,  rinnovellò 
Mattia  Preti,  e  guidò  e  fece  pienamente 
salvo  Tultinio  grande  bolognese,  Giuseppe 
Maria   Crespi,   lo   Spagnolo. 

A  questi  attinse  evidentemente  anche  Pie- 
tro Longhi.  novellatore  garbato,  la  trama 
delle  sue  barzellette  dipinte,  rischiarate, 
nella  loro  insufficienza  formale,  dal  solo  e 
pieno  sorriso  della  magica  e  morbida  pen- 
nellata; ma  troppo  poco  intellettuale  era 
stato  questo  idiota  di  genio  per  compren- 
dere il  maestro  che  tante  volte  imitò  e  plagiò. 

Tempra  ben  più  alta,  molto  più  alta 
di  quella  del  suo  stesso  maestro.  Piazzetta 
comprese   tutta   l'importanza   di   questa  che 


il  Berenson  genialmente  chiama  "  Skin  pie- 
ture  „  ;  e  dietro  a  lui  la  comprese  e  la 
trasfuse  nella  stampa,  inventando  persino 
una  tecnica,  Giovan  Marco  Pitteri,  il  per- 
fetto traduttore  di  Piazzetta  per  le  vie  del 
bulino. 

Nel  veneziano  non  c'era  di  mezzo  l'ombra 
di  quel  terribile  sedimento  carraccesco 
che  corruppe  tanta  arte  nostra  e  impacciò 
anche  lo  Spagnolo.  La  visione  di  Giambat- 
tista era  da  un  lato  meno  aneddotica,  meno 
chiacchierina  e  leggera,  e  dall'altro  più 
umana,  più  poetica,  più  fervorosa  e  più 
intensa.  Per  trovare  un  paragone  in  purità 
con    Piazzetta   bisogna    risalire  a  un   altro 
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veneziano  quasi  misconosciuto:  a  Tinto- 
retto  ;  genio  plastico  e  nobile,  che  con  i  co- 
lori volle  tentare  le  vie  eccelse  di  Miche- 
langelo. 

La  plastica  del  settecentesco  non  era  però 
quella  trop|)<>  trasumanata  del  Robusti  o 
del  Buonarroti,  ma  quella  che  la  realtà  in- 
segna; una  realtà  non  laida,  ma  onesta  e 
schietta:  quel  nuovo  umanesimo  che  Cara- 
vaggio e  Rembrandt  avevano  sublimato, 
quello  che  modernamente  redense  Edoardo 
Manet.  Una  realtà  non  travasata  attraverso 
il  filtro  classico,  ma  non  per  questo  meno 
scelta  ed  eroica.  Piazzetta  non  aveva  do- 
vute^ andar  lontano  per  conqjrenderne  le  se- 
duzioni artistiche,  perchè  da  questo  lato 
(Giovanni  Lys,  Domenico  Feti  e  in  qualche 
parte  lo  Strozzi  ne  erano  stati  i  banditori 
degnissimi.  Specie  il  giocondo  Lys  morto 
fra  noi  d'arte  e  d'ebbrezza  come  Giorgione. 
lo  precede  diritto  di  un  secolo.  Tolti  le  pe- 
culiarità del  tono  e  il  fermento  delle  carni, 
il  San  Gir<damo  dei  Tolentini  sembra  già 
un  Piazzetta  per  la  novità  degli  scorci,  per 
l'impeto  delle  movenze,  per  l'opulenza  dei 
corpi. 

Mettiamo  a  paragone,  delle  poche  opere 
che  verremo  richiamando,  senza  pretese 
cronologiche,  fra  le  più  mature  e  caratte- 
ristiche del  maestro  veneziano  per  solo 
spiarne  l'anima  grande  —  un'altra  estasi 
sacra  :  quella  di  San  Francesco  del  Museo 
di  V^icenza.  La  posa  dell'angelo  visto  di 
fianco,  che  sostiene  il  Poverello  d'Assisi  è 
pressapoco  la  stessa  del  Lys,  e  sarà  la  stessa 
che  il  giovanetto  Tiepolo,  movendo  i  primi 
passi  sulle  orme  del  Piazzetta,  riprodurrà 
nel  Sacrificio  di  Isacco  dell'Ospedaletto.  Ma 
la  foga  prerubensiana  del  Lys  si  è  pacata 
nel   Piazzetta  e  fatta  più   intima  e  intensa. 


11  Santo  fra  le  rocce  del  monte  della  Verna, 
ove  l'attende  accoccolato  in  un  canto,  umile 
e  inconscio,  frate  Leone,  è  una  figura  così 
sfolgorante  di  Dio,  così  superl)amente  pura 
e  connnossa  clie  l'agile  vena  ariostcsca  dcl- 
rOldemburghese  viene  lasciata  le  mille  mi- 
glia indietro.  E  tutto  questo  senza  contor- 
sioni gesuitiche,  senza  stralunar  occhi  e  il- 
languorir  cor[)i  :  senza  quella  sensualità  sa- 
tirina  dellangelo  che  sta  per  lanciare  (non 
meno  galeotto  dell'amore  pagano)  il  dardo 
alla  Santa  Teresa  del  Bernini,  svenuta  di 
passione;  senza  la  teatrale  declamazione  del 
sant'Ignazio  di  Rubens.  Forme  sane  e  vi- 
rili; estasi  austere  del  pensiero,  che  si  ir- 
radiano dal  viso  serafico  e  alitante  di  San 
Francesco. 

Come  sempre  dinanzi  ai  capolavori  as- 
soluti, di  fronte  a  quest'opera  insigne  è 
inutile  parlare  di  precorrimenti  e  di  deri- 
vazioni ;  Piazzetta  è  qui  un  Caravaggio  che 
non  è  più  l'apatico  Caravaggio,  indifferente 
per  ogni  espressione  passionale:  è  qui  un 
Lys  che  ha  dominato  la  sua  vena  colori- 
stica e  l'ha  resa  più  casta  e  più  profonda: 
un  Crespi  sublimato  che  dalla  lettura  di 
Bertoldo   è   giunto  a   quella   di   Dante. 

Così,  commosse  e  potenti,  sono  tutte  le 
pale  di  Giambattista,  senza  eccezioni  :  basti 
pensare  a  quella  con  i  Santi  Domenicani 
dei  Gesuati,  in  cui  le  bianche  lanose  co- 
colle fratesche  hanno  dato  lo  spunto  a  una 
soave  armonia  di  vesti  e  di  carni,  madide 
di  albore  lunare;  la  maestosa  Vergine  delle 
Fava,  l'Angelo  custode  di  San  Vitale  (il 
dolce  protettore  di  un  delizioso  putto  sgam- 
bettante), e  fuori  di  Venezia  la  Decolla- 
zione del  Battista  al  Santo  di  Padova  e 
l'Assunta  sublime  di   Lilla. 

Dalle  pale    passiamo    ai    problemi    ardui 
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(li  un  soffitto:  un  occhio  di  cielo  senza 
apparati  scenografici  di  architettura  all'in- 
torno. Fallile  ghirlanda  di  sagome  e  di  co- 
lonne,  fra  cui  Tiepolo  amava  affacciare  le 
sue  figure  gioconde.  Troppo  severa  la  vena 
del  Piazzetta  per  adattarsi  a  simili  ribalte 
teatrali  e  per  appoggiarsi  a  quinte  carrac- 
cesche.  Gli  basta  un  accenno  di  arcuato 
cornicione  ai  Santi  Giovanni  e  Paolo,  sovra 
cui  piantare  un  gruppo  audace  di  fratoni 
possenti,  in  iscorcio  di  ben  altra  solidità 
e  intelletto  che  le  Parche  ridanciane  del 
suo  maestro  Crespi, (1)  e  sopra,  con  sapienza 
perfetta   di   graduato   chiaro-scuro.   San  Do- 


menico in  gloria,  a  mezzo  cielo,  sollevato 
senza  sforzo  da  uno  stuolo  di  angeli  tar- 
chiati e  pienotti,  a  cui  altri,  musicanti  e 
alianti  sempre  più  in  alto,  pare  segnino  le 
scale  del  paradiso.  Questo  sfolgora  nell'ec- 
celso, nel  barbaglio  del  sole  divino,  che 
attenua  le  figure  e  le  accende  di  una  su- 
prema lievità  incandescente.  Tiepolo  potrà 
superarlo  in  vastità  e  in  grazia,  ma  non 
mai  per  equilibrio,  per  potenza  e  per  sa- 
pere. Le  tradizioni  solide  e  grandiose  del 
seicento,  un  po'  troppo  solenni  e  monu- 
mentali, vi  sono  addolcite  dal  primo  alito 
del  rococò,  che  dà  nervosità  senza  frenesia 
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al  sdegno  e  ardiiiu-iilo  aHinvenzione.  Ca- 
ravaggio adirato  che  si  è  finalmente  aperlo 
al  sorriso.  Tiepolo  nevrastenico  acquctat<) 
dopo   una   energica   cura   di   montagna. 

La  mitologia  biblica,  meno  pensosa  e 
passionale,  gli  suggerisce  dei  pezzi  di  bra- 
vura anunirabili,  fra  il  sacro  e  il  profano, 
come  il  torso  del  David  di  Dresda,  che 
non  è  se  non  lo  studio  magistrale  di  un 
giovane  muscoloso  e  nobile;  di  quelli  uo- 
mini, fiorenti  di  corpo  e  di  spirito,  che  solo 
un  artista  intellettuale  come  il  Piazzetta 
poteva  dipingere  senza  rigidezze  accade- 
miche; dove  il  bel  corpo  lo  suggerisce  il 
modello  ben  scelto,  ma  lo  spirito  grande 
lo  aggiunge  il  genio  delFarlista.  E  sono 
queste  opere,  già  quasi  sciolte  da  ogni 
preoccupazione  di  soggetto  imposto  e  nar- 
rativo, che  ci  conducono  al  canto  più  alto 
deiranima  umana  del  pittore.  Le  scene  che 
egli  coglieva  dalla  vita  che  gli  fluiva  in- 
nanzi, quella  entro  cui  viveva,  come  si 
coglie  per  necessità  nella  montagna  lussu- 
reggiante  il   fiore   che   più   c'incanta. 

Non  parlerò  dell' Indovina  della  Galleria 
veneziana,  che  tutti  abbiamo  negli  occhi: 
una  fiorosa  contadinotta  che  predice  la 
ventura  a  giovani  e  giovanette  curiosi,  una 
scena  delle  nostre  vecchie  fiere  contadi- 
nesche, di  quelle  di  una  volta,  quando  sulle 
piazze  si  ballava  la  furlana  e  i  camj)agnoli 
non  facevano  le  scimmie  ai  signori,  ma 
sfoggiavano  i  loro  semplici  e  gustosi  vestiti 
e  le  carni  sane.  Né  parlerò  di  quelle  ra- 
gazze non  meno  rubiconde  che  mi  son  visto 
innanzi  sotto  un  ombrellino,  invasate  d'aria, 
di  salute  e  di  gioia,  come  il  trionfo  del- 
l'arte veneziana  nella  National  Gallery  di 
Dublino.  Ma  di  due  soggetti  meno  visibili 
di   una  raccolta   juivata    che    mi   pare   rias- 


sumano nella  loro  perfezione  tulio  lo  spi- 
rito e  tutta  la  poesia  dell'arlf  di  Giam- 
battista  Piazzetta. 

Due  venditori  di  erbaggi.  Ihi  sodo  ra- 
gazzotto,  fratello  men  giovane  dell'altro  a 
disegno  delle  Gallerie  Veneziane,  seduto 
alla  meglio  fra  le  ceste  quasi  vuote,  che 
dopo  aver  finito  il  mercato,  col  suo  ba- 
stone sotto  il  braccio  e  col  cappello  accanto, 
sta,  tutto  riflessivo  e  attento,  contando  il 
suo  danaro  e  calcolando  i  suoi  guadagni: 
un  ragazzotto  della  terra-ferma.  ai)bronzato 
dal  sole,  pieno  di  l)uon  sangue,  con  la  giacca 
di  fustagno  caffè-bruciato,  con  il  panciotto 
giallino,  e,  gettato  sulle  spalle,  per  avve- 
duto contrasto  fra  le  tinte  discrete,  come 
diapason  coloristico  della  sapiente  orditura 
cromatica,  il  pannolino  con  cui  aveva  co- 
perte le  sue  verdure.  Ne  rimangono  cam- 
pioni superbi  entro  una  cesta  rovesciata, 
poche  rajjc  dal  collo  rosa,  dal  dorso  bianco 
e  lucente,  tenere  come  le  froge  di  un  vi- 
tellino, splendide  rape  che  si  vorrebbe  mor- 
dere, tanto  son  vere,  per  sentircene  spriz- 
zare in  bocca  il  ricco  sugo  dolcino  e  forte, 
succhiato  dagli  orti  opimi  che  stanno  at- 
torno alle  lagune.  E  tutto  questo  contro 
uno  sfondo  di  brume  fantastiche,  di  fumi 
rossigni  e  cinerei,  vaporati  da  un  tramonto 
estivo. 

In  contrapposto  la  ragazza,  che  fa  il 
mercato  con  quella  disattenzione  che  ila 
la  giovinezza  esuberante.  Una  contadina 
con  la  sua  rocca  abbandonata  da  un  canto 
e  con  innanzi  il  cesto  di  carciofi,  ancor 
colmo  e  non  tocco;  tutta  intenta  alle  sue 
belle  carni  femminili,  e  all'operazione  im- 
portantissima di  spulciarsi.  Essa  mette  una 
civetteria  inconscia  in  quest'atto  importuno, 
che  permette    di    mostrarci    la   forte   spalla 
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e  il  stMio  lussuoso.  Gli  affari  non  la  sol- 
leticano, come  il  suo  compagno;  essa  piul- 
loslo  che  vendere  la  sua  mercanzia  vor- 
rel)be  trovar  buon  marito;  ed  è  una  civet- 
teria sana  e  onesta  in  tutte  le  sue  movenze 
e  in  tutto  il  suo  abbijiliamento.  dai  colori 
più  vari  e  chiassosi;  dalla  ricca  camicia  di 
buona  canapa,  bene  imbiancata,  al  corsetto 
oliva  vivace,  alla  più  vivace  manica  rossa 
che  spande  fiamme  di  riflessi  sopra  il  viso. 
E  tutto  culmina,  come  in  un  occhio  di 
fuoco,  nel  bel  fiore  sanguigno  che  la  donna 
si  è  piantata  nei  capelli,  vivo  come  lar- 
dore  della  sua  piena  giovinezza.  Ma  chi 
potrà  mai  dire,  e  come  saprà  mai  espri- 
merlo una  riproduzione,  tutta  la  dolcezza 
profonda  di  questa  musica  di  colori  in  sor- 
dina, di  queste  carni,  di  queste  vesti  e  di 
questi  erbaggi,  e  la  bellezza  dello  sfondo 
nubiloso,  con  larghi  strappi  di  azzurro  cupo, 
impregnato  di  quelle  tenere  nebbie  sottili, 
che  danno  tanta  soavità  all'aria  di  Venezia, 
pronte  ad  arroventarsi  di  tutte  le  luci  del 
meriggio  e  a  modularsi  nei  variopinti  ve- 
lari  del   tramonto  ! 

Dinanzi  a  quest'opera  come  dinanzi  ai 
gustosi  disegni  della  Trappola,  del  Porta- 
bandiera, della  Ragazza  dal  ventaglio  non 
vien  fatto  che  di  pronunciare  un  nome  fra- 
terno: Goya.  Ma  è  poco,  come  sarebbe 
nulla  dire  Crespi  per  la  comunità  del  sog- 
getto con  un  dipinto  pisano  dallo  Spagnolo. 

Dunque  Piazzetta  fu  rultimo  dei  cara- 
vaggeschi italiani,  sidle  vie  del  Lys,  del 
Feti  e  dello  Strozzi,  fu  un  discepolo  del 
Crespi  in  quanto  al  senso  delle  carni,  e 
del  Ricci  in  quanto  a  certe  movenze  pri- 
mordiali di  scuola.  Ma  Piazzetta  fu  sopra- 
tutto  e   innanzi   tutto    Piazzetta:   un    genio 


pieno  e  fervoroso,  senza  inq)acci  di  ma- 
nierismi, senza  dietro  a  sé  né  Carracci  né 
accademia.  In  lui  le  pennellate  biaccose 
trasudanti  una  blanda  luce  cerea  sono  il 
naturale  contrapposto  alle  ombre  indjcvute 
di  riflessi  rossigni,  di  quei  riflessi  rubei 
che  primo  (Carpioni  aveva  dato  all'arte 
veneta  coi  suoi  baccanali  appassionati  ;  in 
lui  le  carni  morbide  lambite  dalle  dolci 
penembre  sono  il  completamento  dell'amore 
intenso  per  il  vero  che  Caravaggio  aveva 
ridesto   nell'arte   fatta   troppo  esperta. 

Prodigiosi  pennelli  e  niente  pensosa:  una 
tecnica  tutta  blandizie  e  morbidezze,  dolce 
ed  energica,  intensa  e  chiara,  che  solo  il 
crescere  soverchio  delle  ombre  bitumose 
ha  qualche  volta  squilibrato  e  sommerso: 
soggetti  semplici  e  composti  pur  nella  foga 
dei  movimenti  più  audaci  e  nella  novità 
delle  composizioni  più  impreviste;  un  senso 
poi  delle  forme  solide  e  piene,  delle  linee 
pacate  e  grandiose  che  non  mostra  mai 
(in  lui  che  morto  nel  1754  va  pur  tanto 
avanti  nel  settecento)  un  solo  indizio  di 
quel  sublime  delirio,  che  subito  dopo  con 
Tiepolo  pare  non  concedere  riposo  alle 
umane   figure,   piroettanti  per  i   vasti   cieli. 

Piazzetta  rimase  fino  all'ultimo  un  set- 
tecentesco grandioso,  dignitoso  e  solenne; 
rinnovato  sino  al  midollo  e  nello  stesso 
tempo  capace  di  preparare  dei  magistrali 
studi  che  la  scuola  annovererà  fra  i  più 
classici  e  castigati:  uno  di  quelli  uomini 
veri  che,  senza  ostentare  la  rivoluzione,  la 
fanno  in  sé  stessi  e  nelle  loro  opere  im- 
mortali. 

GIUSEPPE    FIOCCO. 


(1)   Vedi  "Dedalo,,  anno  I,  pag.   581. 
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GABRIELE  CALIABI  :  GLI  AMBASCIATORI  PERSIANI  PRESEN- 
TANO I  DONI  AL  DOGE  MARINO  GRIMANI  -VENEZIA,  PALAZZO 
DUCALE,  SALA  DELLE  (,)lIATTRO  PORTE. 


I  TAPPETI    PERSIANI    DELLA    CHIESA    DI    SAN    MARCO. 


AntichÌ8.simi,  come  è  noto,  sono  i  rap- 
porti fra  la  Repubblica  di  Venezia  e  la 
Persia,  j^iacchè  si  possono  far  risalire  con 
sicurezza  almeno  al  1320,  anno  in  cui  il 
Senato  approvava  certe  spese  occftrrenti  per 
l'invio  di  un'Ambasciata  in  Tauris.  Da  al- 
lora in  poi  tali  ambasciate  dell'uno  o  del- 
l'altro governo,  malgrado  le  difficoltà  e  i 
pericoli  del  lungo  viaggio,  divennero  sem- 
pre più  frequenti,  perchè  rese  necessarie  sia 


dalla  convenienza  che  tanto  la  Repubblica 
quanto  la  Persia  avevano  di  allearsi  contro 
la  potenza  dei  Turchi  che  entrambe  vole- 
vano abbattere,  sia  dall'interesse  comune 
di  promuovere  o  intensificare  scambi  com- 
merciali. 

Di  queste  ambasciate  ci  rimangono  me- 
morie preziose  negli  archivi,  ma  non  negli 
archivi  soltanto,  c<»me  vedremo.  Fra  le  ve- 
neziane emergono  per  importanza  quelle  di 
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Lazaro  Querini  (1161).  di  Caterino  Zeno 
(1171),  di  Giosafat  Barbaro  (1173),  di  Vin- 
cenzo Alessandri  (ló70).  intese  specialmen- 
te ad  eccitare  la  comhattività  degli  alleati, 
a  sorvegliare  e  consigliare  le  loro  opera- 
zioni guerresche,  a  rifornirli  anche  di  armi. 
Quelle  persiane  avevano  ])iuttosto  lo  scopo 
di  rinsaldare  i  vincoli  di  amicizia  esistenti 
fra  le  due  nazioni,  di  "  dare  una  scossa  „ 
—  come  ebbe  ad  esprimersi  un  inviato 
dello  shah  Abbas  il  Grande  —  "  alla  ca- 
tena che  congiungeva  l'amor  suo  alla  Re- 
pubblica ..  :  di  disciplinare  il  commercio, 
di  fare  acquisti  di  mercanzie  ;  e  secondo 
l'usanza  ognuna  di  esse  recava  con  sé  ric- 
chi doni   per  il   Doge  e  per  la  Signoria. 

Nel  1172,  per  esempio,  venne  a  Venezia 
Agì  Mohammed  portando  un  catino  ricava- 
to da  una  turchese  di  rara  bellezza  (qual- 
che anno  fa  ci  fu  chi  sospettò  si  tratti  di 
una  pasta  di  vetro!)  contornato  da  una  dop- 
pia legatura  di  oro  e  di  gemme,  che  si  con- 
serva tutt'ora  nel  Tesoro  di  San  Marco;  e 
nel  1600  Efet  bev  il  quale  offrì  un  panno 
tessuto  d'oro  e  di  velluto  rappresentante 
l'Annunciazione   di   Maria   Vergine. 

INla  TAmbasciata  più  splendida,  più  so- 
lenne, tanto  che  il  Senato  volle  traman- 
darne la  memoria  commettendo  a  Gabriele 
Caliari  il  noto  dipinto  che  adorna  la  sala 
delle  Quattro  porte  in  Palazzo  Ducale  e  che 
rappresenta  appunto  il  ricevimento  degli 
Ambasciatori  Persiani,  è  stata  quella  di 
Fethy  bey  avvenuta  nel   1603. 

La  presentazione  al  Doge  Marino  Gri- 
mani  ebbe  luogo  nella  sala  del  Collegio  : 
Fethy  bey  accompagnato  dal  dragomanno 
e  dal  seguito  di  Persiani  e  di  Armeni,  dopo 
aver  letto  una  lettera  dello  Shah,  presentò 
i  doni  che  il  suo   Sovrano   inviava  alla  Si- 


gnoria e  cioè:  un  manto  tessuto  d'oro,  fatto 
fabbricare  apposta  per  Sua  Serenità,  tutto  di 
un  pezzo,  senza  cuciture  ;  un  tappeto  di 
seta  tessuto  in  oro  e  a  colori,  lungo  quat- 
tro braccia  e  largo  tre,  che  lo  Shah  desi- 
derava fosse  adoperato  all'usanza  persiana 
per  deporvi  il  Tesoro  di  San  Marco  nella 
solenne  funzione  annuale  in  cui  lo  si  espo- 
neva ai  fedeli  ;  ])oi  un  panno  di  velluto  con 
le  figure  di  Cristo  e  di  Maria  tessute  in  oro, 
lungo  sette  braccia,  e  infine  sei  vesti  in 
pezza,  tre  di  seta  tessuta  in  oro  e  tre  di 
seta  leggera  a  varii  colori.  Tutti  questi  doni 
furono  consegnati  alla  Chiesa  di  San  Marco 
commettendo  a  quei  Procuratori  di  far  con- 
vertire le  vesti  in  tante  pianete  e  di  esporre 
il  tappeto  nei  giorni  solenni  sullo  sgabello 
del   Doge. 

A  questa  ambasciata  ne  seguirono  molte 
altre,  fa  cui  ricorderò  le  due  del  1613  e 
del  1621,  dopo  conchiusa  la  pace  tra  Persia 
e  Turchia,  capitanate  entrambe  da  Sassuar, 
il  quale  in  occasione  della  seconda  si  pre- 
sentò in  Senato  con  la  solita  lettera  dello 
Shah,  e  con  un  dono  di  quattro  tappeti  e 
di  molte  pezze  di   stoffa. 

Come  si  vede  tra  i  doni  prevalevano  i 
tessuti  e  specialmente  i  tappeti  che  i  Ve- 
neziani dovevano  gradire  assai  avendoli  sem- 
pre tenuti  in  gran  pregio.  Già  Marco  Polo 
aveva  dichiarato  che  i  tappeti  persiani  era- 
no /  sovrani  tappeti  del  mondo  e  a  più  bel 
colore,  e  le  case  patrizie  andavano  a  gara 
per  possederne  onde  adornare  i  loro  appar- 
tamenti o  farli  pendere  in  occasione  di  feste 
o  di  solennità  dai  davanzali  delle  polifore 
e  delle  terrazze  :  trovo  per  esempio  in  un 
inventario  Marcello  del  1531  pubblicato  da 
Pompeo  Molmenti  "  tapedi  de  diverse  sorte 
tureheschi  n."  dodese  et  uno  grande  da  ta- 
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vola  vecchi.,  e  in  un  altro  in\  cniario  (lorrcr 
del  158i  '-un  tapctlo  tla  la\<)la  pcrsian.. . 
Ne  possedevano  anche  ìa  (Ihiese,  i  (Conventi, 
le  Scuole  per  addobbare  i  j^radini  de<;li  al- 
tari e  si  capisce  come  ne  abbiano  trailo  par- 
lilo i  pittori,  da  Antonello  al  (Carpaccio, 
da  (dentile  Bellini  al  Prcvitali  a  Paris  Bor- 
done, per  afii;iun^er<'  sfarzo  di  colori  e  ric- 
chezza di  particolari  decorativi  alle  loro  fi- 
gurazioni ;  dove  spesso  si  osservano  ta[>]>cli 
orientali  rappresentati  con  tanta  fedeltà  da 
potercene  servire  come  preziosi  documenti  di 
confronto  per  datare  gli  esemplari  che  ci 
sono  rimasti. 

Fra  i  (piali  i  più  importanti  sono  senza 
alcun  dubbio  i  quattro  conservati  nel  museo 
della  Chiesa  di  San  Marco  e  che  io  credo 
poter  identificare  con  alcuni  di  quelli  re- 
cati dalle  ambasciate  di  Fethy  bey  e  di 
Sassuar  :  non  solo  perchè  le  misure  e  le 
materie  di  cui  sono  intessuti  —  seta,  ar- 
gento, argento  dorato  —  corrispondono,  ma 
per  il  loro  stile  che  li  fa  ritenere  della  fine 
del  secolo  X\  I   o  del   principio   del  XVII. 

II  più  grande,  lungo  m.  2,60  e  largo  1,80 
è  un  esemplare  meraviglioso  del  periodo 
d'oro  della  grande  arte  persiana,  e  bencliè 
dinoti  di  essere  stato  molto  adoperato,  è 
ben  conservato  e  presenta  ancora  tutta  la 
vivezza  dei  magnifici  colori:  tessuto  in  seta 
su  fondo  d'argento  dorato,  a  punto  fittis- 
simo, è  contornato  da  un  bordo  arabescato 
di  giallo  e  di  bleu,  sparso  di  fiorellini  rossi,' 
azzurri,  gialli,  bordo  che  a  sua  volta  è  li- 
mitato da  due  piccole  bordure,  (juella  ester- 
na verde  smeraldo,  quella  interna  parte  ver- 
de mare  e  parte  bleu.  Agli  angoli,  ma  su 
due  lati  soltanto,  per  geniale  capriccio  del- 
Tartefice,  fiammeggiano  due  grandi  fiori  co- 
lor amaranto.  Il   centro  è   variej;ato   da   un 


allacciamento  grazioso  di  grandi  fiori  lus- 
sureggianti verfli.  gialli,  azzurri,  con  larghe 
foglie  verdi  lanceolate  e  rami  gialli  bordati 
di  rosso,  tra  cui  spicca  particolarmente  sma- 
gliante una  s[)ecie  di  grande  peonia  gialla 
e   turchina. 

Ma  a  che  vale  indugiarci  in  descrizioni? 
Non  ci  sono  parole  che  possano  ncppur 
pallidamente  rendere  quel  divino  intreccio 
di  forme  a  volta  a  volta  simmetriche  e  im- 
prevedute, quel  luccichio  cangiante  e  vel- 
lutato dei  colori  sempre  così  sapientemente 
armonizzati,  pur  assumendo  toni  diversi  a 
seconda  che  la  luce  illumini  il  tappeto  dal- 
l'una piuttosto  che  dall'altra  parte,  e  sem- 
pre legati  e  fusi  dalla  patina  divina  del 
tempo  sopra  lo  sfondo  metallico  della  trama 
dorata  !  Sembra  cjuasi  che  lo  Shah  abbia 
ordinato  ai  migliori  tessitori  della  sua  corte 
per  onorare  ed  abbagliare  i  potenti  alleati, 
di  ispirarsi  ai  cieli  risplendenti  del  loro 
paese,  alle  aiuole  fiorite,  ai  minareti  luc- 
cicanti e  abbia  aperto  i  doviziosi  forzieri 
per  fornir  loro  a  modello  rubini,  topazii 
e  granate   e   turchesi   e   smalti  ! 

Gli  altri  tre  tappeti,  alquanto  più  piccoli 
non  sono  punto  inferiori;  uno  anzi  presenta 
questa  particolarità  :  nel  bordo  sono  raffi- 
gurate delle  anitre  starnazzanti  o  in  riposo, 
ultimo  ricordo  di  tempi  anteriori  allorché 
i  tappeti  persiani,  sotto  1"  influenza  dell'arte 
cinese,  erano  spesso  animati  dalla  presenza 
di  bestie,  di  uccelli,  talvolta  anche  di  figure 
umane. 

Questi  meravigliosi  tappeti  sono  conser- 
vati insieme  ad  altri  tesori  :  arazzi,  quadri, 
statue,  miniature,  nel  museo  della  Chiesa 
di  San  Marco  che  per  cura  di  Luigi  Ma- 
rangoni e  della  Fabbriceria  verrà  in  un 
prossimo    avvenire    aperto    ali*  ammirazione 
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])iil)l)li("a.   mentre  ogfii  occorre  uno  speciale  ricchissima   stoffa   tessuta   di  velluto  e  d'ar- 

jtermesso   per  poterlo   visitare.  gerito  dorato  dove  è  rappresentata  la  Vergine 

Kicorderò  infine  che  un  altro  dono  della  col    Bambino,   della  quale  aveva   preparato 

corte    persiana,    recato    |)rol)al)ilmentc    an-  una   dotta   illustrazione,   tutt'ora   inedita,  il 

ch'esso  da   Fethv   hev   nel    1603,  è   conser-  compianto    direttore    prof.    Angelo   Scrinzi. 

vato    nel    Museo    (Correr:    si    tratta    di    una  ALUo  KAVÀ. 


ARTE   RUSTICA  SARDA  -  III.  MOBILI  E  ARREDI  DOMESTICI. 


L'ebanisteria  moderna  -  quella  isolana, 
intendiamoci  -  credendo  di  aver  guada- 
gnato in  comodità,  eleganza  e  benessere, 
convinta  anche  di  aver  introdotto  nelle 
vecchie  e  modeste  case  un  soffio  di  vita 
nuova,  ideale  e  pratica,  ha  distrutto  gran 
parte  dell'antico  mobilio  che  era  una  delle 
caratteristiche  più  spiccate  dell'arte  rustica 
sarda.  Distrutto  non  soltanto  idealmente, 
ma  materialmente;  giacche  capitò  a  noi, 
spesso,  di  rintracciare  frammenti  conserva- 
tissimi  di  qualche  antico  cassone  ch'erano 
stati  buttati  tra  la  legna  da  ardere  per  far 
posto  a  nuovi  mobili  che  dovevano  arri- 
vare. 

Se  poi  a  questa  lenta  e  continua  distru- 
zione aggiungete  il  furto  consumato,  quasi 
quotidianamente,  da  quei  collezionisti  ac- 
cennati altra  volta  i  quali,  se  hanno  il  me- 
rito di  conservare  alcuni  bei  pezzi  che  po- 
trebbero dall'incoscienza  popolare  venire 
distrutti,  hanno  però  il  deplorevole  torto 
di  alienare  o  sbandare  grande  quantità  di 
materiale  etnografico;  e  se  aggiungete  tutto 
quanto  viene  disperso  e  burocratizzato  dallo 
Stato  (1),  vediamo  subito  che  non  c'è  da 
crearsi  troppe  illusioni  sul  poco  ancora  ri- 
masto. 


In  alcune  località  dell'Isola,  e  segnata- 
mente nel  Campidano  di  Cagliari,  esistono 
tuttora  le  piccole  industrie  del  mobile;  esse 
però  mettono  sui  modesti  mercati  soltanto 
delle  minuscole  sedie,  fatte  di  un  legno 
chiaro  e  dipinte  qua  e  là  con  qualche  tocco 
di  colore.  Ma  è  un'industria  che  non  ha 
nulla  di  comune  coi  bei  tavolini  pazien- 
temente intagliati  o  con  quei  caratteristici 
cassoni  che,  fino  a  pochi  anni  fa,  erano 
l'orgoglio  delle  ragazze  che  andavano  a 
marito.  Oggi  al  contrario,  coloro  che  ap- 
pena appena  vivono  in  una  modesta  agia- 
tezza (non  si  confonda  il  vivere  agiati  con 
la  vita  primordiale  che  conducono  certe 
categorie  di  ricchissimi  pastori),  o  coloro  i 
quali,  viaggiando,  si  sono  trovati  a  con- 
tatto col  mondo  così  detto  civile,  preferi- 
scono addobbare  le  loro  case  con  barbaro 
2usto  borghese  ed  alla  moda  continentale, 
anziché  richiamare  in  uso  il  rustico  ma 
pur  significativo   arredamento   tradizionale. 


Dal  campo  dell'attività  individuale  che 
intaglia  il  legno  o  incide  Tosso  tra  la  so- 
litudine  dei  monti,  passiamo,  con  i  mobili, 
a  quello  collettivo:  dal  folklorismo  alla  pic- 
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cola  industria.  Non  già  elio  il  mobile  sardo 
sia  l'emanazione  di  un  prodotto  industria- 
lizzato o  venga  fabbricato  in  serie:  tut- 
tallro.  E  lo  vediamo  chiaramente  dai  po- 
chissimi esemplari  tipici  -  cioè  a  dire  da 
quelli  che  pur  variando  in  alcuni  partico- 
lari mantengono  forme  costanti  nel  loro 
insieme  —  tramandati  alla  posterità  da  chi 
sa   quali   antichi   artefici. 

Sembra  un  paradosso,  ma  è  così.  L'in- 
dustria moderna  va  cercando  nuove  forme 
(da  ciò  in  parte  la  decadenza)  da  lanciare 
sui  mercati,  nuovi  tipi  onde  accaparrarsi 
le  simpatie  del  grosso  pubblico,  mille  astru- 
serie per  vincere  la  concorrenza.  Negli  an- 


tichi stipettai  sardi  vediamo  invece  l'arte- 
fice isolato  che  costruisce  per  sé  o  per  co- 
loro che  vivono  la  sua  stessa  vita;  che  si 
aggira  continuamente  sui  medesimi  motivi 
senza  staccarsi  se  non  parzialmente  dalle 
forme  trovate  in  un  attimo  di  felice  ispi- 
razione, e  senza  mai  trasportare  i  prodotti 
della  sua  attività  fuori  dal  paese  ove  egli 
opera.  Così  almeno  doveva  essere  l'antica 
industria;  e  di  simile  psicologia  dovevano 
essere  dotati  quegli  artefici  che  originaria- 
mente crearono  quei  tre  o  quattro  tipi  di 
mobili  che  furono  poi  fedelmente  e  costan- 
temente ricopiati  da  innumerevoli  genera- 
zioni.   Dunque  né  individualismo  né  indu- 
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Stria  vera  e  propria;  ina  tutta  unattività 
altrettanto  modesta  quanto  sincera  che  be- 
veva a  piccoli  sorsi  attingendo  a  poche  sor- 
genti: quelle  sorgenti  che  anch'esse,  come 
abbiamo  più  volte  notato  |)arlando  di  altre 
produzioni,  sono  ormai  del  tutto  disseccate. 
1  tijii  [>iù  comuni  di  cassoni  nuziali  che 
in  origine  devono  aver  dat(j  lo  spunto  a 
tutta  quanta  la  piccola  e  l'rammentaria  in- 
dustria paesana,  sono  quelli  la  cui  prove- 
nienza è  comunemente  creduta  di  Aritzo, 
ed  altri  che  prendono  il  nome  dalla  mi- 
nuscola città  di  Santulussurgiu;  ed  infine 
quelli   fabbricati    nel    nuorese:    i    quali   ul- 


timi  sono    i    pili    geniali    ed   i   più    interes- 
santi. 

Non  in  tutti  è  evidente  quella  unità  di 
stile  che  abbiamo  riscontrata  nei  tappeti 
e  nei  pizzi:  probabilmente  con  Tevoluzione 
di  tutta  quanta  l'arte  applicata,  e  con  le 
importazioni  manieristiche  dei  formalismi 
esotici  (spagnolismi,  barocchismi  ecc.)  su- 
birono anch'essi  molteplici  o  addirittura 
radicali  trasformazioni:  ragione  per  cui  la 
impronta  della  loro  origine  è  ormai  diven- 
tata ibrida  e  confusa.  Da  sobrii  e  schema- 
tici che  erano,  mobili  e  cassoni,  e  con  una 
uniforme  e  piatta  sagomatura,  diventarono 
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a  poco  a  poco  baroccheggianti  o  infarciti 
di  altri  stili.  Alcuni  però,  specie  quelli  fab- 
bricati nella  parte  montagnosa  della  Sar- 
degna dove  i  contatti  avvengono  meno  di 
frequente,  hanno  conservata  la  loro  strut- 
tura originaria  fin  verso  gli  ultimi  anni 
del  XVIII  secolo.  Una  panca  di  gusto  ar- 
caico, a  decorazioni  geometriche  piatte  - 
fotografata  in  una  casa  privata  di  Oliena  - 
porta  la  data  del  1799. 

I  cassoni  di  Aritzo  ed  altre  bellissime 
panche  appartenenti  alla  chiesa  parroc- 
chiale pure  di  Oliena,  come  anche  l'ele- 
gante tavolino  di  Nuoro,  hanno  conser- 
vato il  loro  sapore  primitivo  non  ostante 
siano  stati  eseguiti  in  epoche  nelle  quali 
il  barocco  spagnuolo  imbrattava  coi  suoi 
sdiliquimenti    contorti,    non    pochi    monu- 


menti delle  nostre  isole  e  del  continente. 
Viceversa  poi  le  forme  aragonesi,  che  in 
Sardegna  si  protrassero  fin  verso  l'ottocento, 
non  compaiono  mai  riprodotte  nei  mobili; 
per  lo  più  è  l'inesauribile  medioevo  che 
fa  le  spese:  o,  per  dirla  con  altre  parole, 
è  l'anima  medioevale  sarda  che,  quando 
non  subisce  contatti  stranieri,  si  rispecchia 
vergine  ed  ingenua  in  tutto  quanto  produce. 
Gli  intagli  che  rivestono  i  mobili  di  data 
meno  recente  sono  quasi  sempre  ottenuti 
o  con  linee  rette  o  con  motivi  a  "  zig-zag ,,  ; 
e  le  curve  sono  rimarcate  con  le  rigide 
punte  del  compasso.  In  molti  cassoni  anzi, 
le  linee  verticali  che  suddividono  le  su- 
perfici  in  tanti  scomparti  -  i  quali  a  loro 
volta  vengono  riempiti  da  piccoli  dischi  o 
patere   di    diverse   dimensioni,    -    non  ser- 
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TWOI  IND  DI 


vono  che  ad  inquadrare  i  rosoni  geome- 
trici incavati  in  un  lieve  spessore  del  legno. 
Talvolta  alcuni  sindjoli  religiosi  sostitui- 
scono i  rosoni,  tal'altra  è  la  flora  o  la  fauna, 
embrionalmente  scalfite  con  ruvida  ed  an- 
golosa fermezza,  che  fanno  delle  modeste 
apparizioni;  e  in  molti  mobili  vi  è  scol- 
pita la  rudimentale  maschera  di  chissà 
quale  astrusa  divinità,  la  quale  sembra  as- 
somigliare a  quegli  sgorbi  con  cui  i  bam- 
bini sogliono  rappresentare  la   luna. 

Questa  fioritura  di  motivi  geometrici  Tab- 
biamo  più  volte  incontrata  e  discussa  par- 
lando di  altra  suppellettile.  Aggiungiamo 
ora  che  il  carattere  quasi  universale  di 
una  simile  decorazione  -  poiché  tutta  Tarte 
rustica,  compresi  alcuni  elementi  costrut- 
tivi deirarchitettura  locale,  è  ricca  di  or- 
namentazioni geometrizzate  -  deriva  non 
tanto  da  una  predisposta  tendenza  dellinge- 


nua  fantasia  popolare  a  circoscrivere  i  motivi 
decorativi  in  lince  angolose,  quanto  dalla 
mancanza  di  istrumenti  atti  alla  lavorazione 
del  legno  o  di  qualsiasi  altra  materia.  Un 
ferro  piatto,  scalpello  o  temperino  che  fosse, 
ed  uno  incavato,  dovevano  essere  gli  unici  ar- 
nesi adoperati  dagli  antichi  artigiani:  e  lo  sa- 
ranno tuttora,  crediamo,  in  quei  paesi  dove, 
per  loro  fortuna,  non  è  ancora  arrivato  un 
barlume  di  civiltà.  Col  primo  strumento  a- 
vranno  eseguite  le  incisioni  sfaccettate,  del 
secondo  si  saranno  serviti  per  quei  motivi 
che    intaccano    solo    leggermente    il    legno  ; 

PO  P  ^ 

così  come  si  potrebbe  fare  con  l'unghia  su 
di    una    sostanza    tenera. 

Dalla  variazione  inesauribile  dei  motivi 
geometrici  che  si  perdono  in  un'infinita 
sequela  di  sfumature,  si  desume  chiara- 
mente che  una  certa  fantasia  non  man- 
cava ai   rozzi  artefici  primitivi  :   mancavano 
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invece    <iìi    itstrumenli     con    cui    approfon- 
dire  la   tecnica. 

Un  altro  dei  caratteristici  particolari 
che  acconipafrna  sempre  i  cassoni  nuziali, 
sono  i  supporti  o  sostegni  destinati  a 
preservarli  dall'umidità  dei  pavimenti.  Nel- 
le casse  del  tipo  di  Santulussurgiu  - 
haroccheggianti  in  tutti  gli  elementi  deco- 
rativi di  cui  sono  composte  -  i  sostegni 
imitano  rozzamente  le  zampe  dei  felini 
che  vediamo  nei  mobili  del  sei  o  del 
settecento;  in  quelle  di  Aritzo,  i  sup- 
porti sono  molto  più  geniali,  alcuni  di 
essi  hanno  perfino  uno  spiccato  carattere  nor- 
dico, e  probabilmente  sono  d'importazione. 


Tutti  gli  altri  mobili  che  costituiscono 
l'arredamento  di  luia  casa  -  in  verità  né 
molto  ricco  né  molto  vario  -  ripetono  o 
seguono  da  vicino,  come  stile  e  come  fat- 
tura, gli  elementi  decorativi  dei  diversi 
tipi  di  cassoni.  Così  i  tavolini  della  ma- 
nifattura di  Santulussurgiu  ripetono  motivi 
di  carattere  barocco;  quelli  della  Barbagia 
copiano  invece  le  decorazioni  schematizzate 
dei  cassoni  di  Aritzo;  lo  stesso  per  i  mobili 
del   nuorese. 

Nello  schienale  di  alcune  sedie  da  noi 
fotografate  a  Desulo  -  uno  dei  paesi  più 
interessanti  della  Barbagia  -  compare  un 
elemento    nuovo:    la    colonnina  lievemente 
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tornila  e  disscfinata  con  civcUuola  clcfianza: 
ciò  clic  raramente  si  vede  nelle  seggiole  di  al- 
tre località  il  (Ili  schienale  non  è  mai  trafo- 
rato, ma  solo  inciso.  E  la  stessa  colonnina 
che,  ingrandita,  si  vede  poi  applicata  a 
molte  delle  ampie  balconate  pensili  dei  ca- 
solari  l)arltaricini. 

Le  parole  dette  fin  (pii,  si  potrebbero 
applicare,  su  per  giù  a  lutto  il  mobilio 
di  altre  parti  della  Sardegna;  né  occorre 
trovarne  di  nuove  per  dimostrare  che  certi 
seggioloni  dorati,  di  cui  vanno  adorne  al- 
cune   case    patrizie    di    Cagliari    e    di   altre 


città  del  Campidano,  non  sono  sardi  ma 
di  importazione  f'or.-e  sjiagnuola  o  veneta 
o  geuftvese.  Perciò  preferiamo  far  notare 
piuttosto  la  salda  unità  di  forma  e  la 
genuina  bellezza  stilistica  con  cui  è  com- 
posto un  elegante  tavolino  nuorese  che 
qui  riproduciamo.  La  struttura  di  que- 
sto originalissimo  mobile  è  organica  co- 
me ne  è  raffinata  la  fattura:  i  due  mas- 
sicci sostegni  laterali,  scolpiti  con  vera 
maestria  hanno  tutto  il  profumo  delle  cose 
arcaiche  e  ricordano  molto  da  vicino  al- 
cune   terrecotte    della    civiltà    etrusca.    Pic- 
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cola  scintilla  d"  ingenuità  primitiva  senza 
la  più  lontana  ombra  di  artificio  :  modesto 
sforzo  di  un  temperamento  singolare,  da- 
vanti al  quale  il  nostro  falso  orgoglio  e  la 
nostra  sbiadita  sensibilità  rimangono  un  po' 
turbati. 


In  generale  la  casa  sarda,  come  abbiamo 
visto,  è  sempre  povera  di  arredi  domestici. 
Un  tavolino,  quattro  sedie  (il  cassone  nu- 
ziale di  solito  è  collocato  nella  stanza  da 
letto),  dieci,  venti,  cinquanta  ceste  appese 


al  muro  con  simpatica  armonia  coloristica, 
una  o  due  graticole  e  qualche  schidione,  è 
tutto  quanto  costituisce  il  fabbisogno  di 
una  modesta  famiglia.  Ma  ciò  che  carat- 
terizza una  cucina  rustica  isolana,  sono 
appunto  le  numerose  ceste  o  cestini  di 
cui  la  massaia  fa  grande  uso  nei  momenti 
in  cui  prepara  la  farina,  la  quale  invece  di 
essere  passata  nel  setaccio,  com'è  il  co- 
stume continentale,  viene  fatta  saltellare 
reiteratamente  entro  alcune  ceste,  ampie 
e  piatte,  fintanto  che  la  crusca  è  separata 
dal   fiore   di   farina.   Procedimento  in  realtà 
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lentissimo,  ma  cui  la  doiiiia  sarda  sa  as- 
soggettarsi  con   straordinaria  pazienza. 

Le  ceste  non  solo  formano  un'attrattiva 
dell'etnografia  sarda,  ma  sono  una  delle 
poche  industrie  locali  ancora  attive,  con 
impronta  veramente  regionale.  In  alcuni 
paesi  della  pianura  e  del  hosano,  a  Flussio 
per  esempio,  la  popolazione  nella  quasi  to- 
talità vive  anzi  di  questo  genere  di  lavoro 
che,   in   gran   parte,  viene  anche   esportato. 

Il  modo  primordiale  con  cui  sono  intes- 
sute è  in  esse  evidente;  ma  nell'umile  loro 
aspetto  ostentano   una  piacevole  policromia 


che  è  ottenuta  con  pochissimi  mezzi  :  o  con 
un  disco  di  stoffa  colorata,  collocato  nel 
centro  dell'oggelt»!,  o  con  motivi  geome- 
trici ottenuti  C(d  tono  naturale  della  cor- 
teccia dell'asfodelo. 

Simile  manifattura  -  intcssiita  però  n(ui 
più  con  la  pianta  dal  classico  nome  ma 
con  la  paglia  -  è  anche  estesa  ad  allre 
forme  di  cestini  che  sono  flei  veri  cofa- 
netti di  lusso.  Tale  industria  si  sviliq>pa 
nelle  grosse  borgate  della  pianura  cagliari- 
tana con  maggiore  attività  che  non  altrove; 
ed    anche    qui    il    pezzo    di    broccato   ed   il 
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franiniento  di  stoffa  colorata  portano  la  loro 
nota  vivace  sul  giallo  monotono  della  ma- 
teria. Ma  i  migliori  prodotti  del  genere, 
quelli  cioè  che  assumono  un  carattere  di 
vera  e  propria  attrattiva  folkloristica,  sono 
lavorati  nel  sassarese  e  prendono  il  nome 
del  loro  luogo  d'origine:  da  Castelsardo. 
Sono  ceste  di  varie  dimensioni  e  sono  an- 
ch'esse, come  quelle  di  Flussio  o  della  vi- 
cina Tinnura,  intessute  con  l'asfodelo,  molto 
meglio  preparato  e  assai  meglio  scelto  nei 
colori  naturali  forniti  dalla  scomposizione 
della  pianta:  cioè  il  marrone  scuro  ed  il 
giallo  caldo.  E  questi  due  toni  sono  così 
bene  accoppiati  nei  loro  rapporti,  che  l'og- 
getto acquista  quasi  il  carattere  coloristico 
del  vasellame  antico. 

Le  ornamentazioni  -  mostri  fantastici 
stilizzati,  intrecci  geometrici,  figurine  mu- 
liebri  disposte  a  raggiera  -  richiamano  la 
attenzione  e  si  fanno  ammirare  per  quel 
loro  carattere  spiccatamente  paesano  il  quale 


deriva,  dai  tappeti,  o  si  diparte  dalle  in- 
trovabili ed  uniche  radici  da  cui  trae  ori- 
gine   il    folklorismo   sardo. 


Il  vasellame  occupa  un  postf>  secondario 
nell'ideale  etnico  sardo:  giacché  nell'Isola 
non  vi  è  stato  mai  un  periodo  fiorente 
di  produzione  in  tal  genere  di  oggetti  casa- 
linghi. La  produzione  del  vasaio  è  sempre  ri- 
masta chiusa  nella  ristretta  cerchia  di  quelle 
due  o  tre  forme  consuetudinarie  di  anfore, 
che  da  secoli  si  ripetono  come  la  macchina 
ripete,  fino  all'esaurimento,  la  prescritta 
.sagomatura   di   un   dato   ordigno. 

L'antica  nostra  e  così  ricercata  produ- 
zione ceramistica,  che  si  estendeva  da  Faen- 
za a  Caltagirone,  da  Pesaro  a  Gubbio  a 
Montelupo,  non  è  mai  penetrata  nell'Isola 
neanche  nei  momenti  in  cui  quest'arte 
aveva  raggiunto  il  massimo  sviluppo  e  la 
sua  perfezione   tecnica.    I    bellissimi   eseni- 
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plari  di  scodelle  che  si  conservano  nel  Mu- 
seo di  Cagliari,  e  i  pochi  frammenti  che 
si  vedono  in  alcune  case  private,  sono  tutti 
di  origine  moresca,  forse  importati  per  il 
tramite  della  Spagna.  Quindi  volendo  tro- 
vare un  punto  di  riferimento  a  cui  pog- 
giare l'origine  delle  stoviglie  sarde,  biso- 
gnerebbe ricercarlo  nei  recipienti  di  ter- 
racotta venuti  alla  luce  durante  gli  scavi 
fatti  negli  ipogei  di  età  cartaginese,  o  nel 
vasellame  dell'età  romana.  Più  nei  primi 
che  negli  ultimi,  poiché  questi  hanno  già 
forme  molto  sviluppate  e  molto  varie;  ciò 
che  non  si  riscontra  nelle  terrecotte  ordi- 
narie di  età  più  remota. 


La  lacuna  però  che  osserviamo  in  Sar- 
degna, la  si  avverte  anche  in  altre  pro- 
vincie  italiane;  come  pure  dalla  diversa  pro- 
duzione si  vede  chiaramente  che  gli  stessi 
vasi,  con  le  stesse  forme,  con  le  medesime  de- 
corazioni e  con  una  uguale  semplicità  di  ac- 
cordi cromatici  si  vedono  ripetute  in  moltis- 
sime orci  ed  anfore  della  Calabria,  della  Cam- 
pania  e   di  altri  paesi  nostrani   e    stranieri. 

Questa  che  andiamo  facendo  non  è  una 
constatazione  originale  giacché  la  produ- 
zione tanto  quella  sarda  come  quella 
di  altre  provincie  italiane  vissute  povere 
di  mezzi  se  non  di  ideali  —  non  potrebbe 
essere  concepita  diversamente  da  come  ci  mo- 
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strano  le  forme  sotto  cui  lavediaino  oggi;  elie 
sono  poi  le  ft)rme  più  logiche  e  più  pratiche 
di  quanta  suppellettile  ahhiano  saputa  creare 
i  quotidiani  bisogni  di  certe  popolazioni  che, 
sotto  un  certo  senso,  vivono  una  vita  primitiva. 
I  massimi  centri  di  produzione  si  esten- 
dono a  gran  parte  della  Sardegna:  da  Dor- 
gali  a  Villaputzo  ad  <  )ristano.  Dove  però 
la  manifattura  è  maggiormente  sviluppata 
anche   in   senso    estetico    è    nel   Campidano 


orìstanese.  Qui  la  produzione  oltre  a  dare 
le  migliori  stoviglie  arriva  anche  ai  doc- 
cioni di  scarico  delle  acque,  modellati  con 
gusto  vagamente  pompeiano,  e  ad  altri  uten- 
sili di  cucina;  tra  cui  la  elegante  anfora 
la  quale  segue  sempre  le  stesse  linee  dolci  e 
semplici  che  le  sa  dare  l'abile  e  carezzevole 
mano  del  vasaio,  avvezzo  a  seguire  il  movi- 
mento ritmico  e  veloce  della  ruota  figulina. 
I  vasi  di  parata  -  chiamamoli  così  perchè 
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nella  casa  hanno  una  funzione  puramente 
decorativa  —  non  hanno  più  quella  sempli- 
cità e  naturalezza  di  tinte,  come  solo  il  fuoco 
sa  dare  alle  vernici  cotte;  ma  si  contorcono 
in  strani  movimenti  o  si  arricchiscono  di  fi- 
gure e  di  fregi  e  di  fiori,  i  quali  vengoni> 
poi  dipinti  a  mano  con  colori  stonatissimi. 
Tutto  sommato  la  loro  struttura  perde  quel- 
l'arcaismo ammirevole  così  noto  allartefice 
sardo,  ed  in  generale  l'esemplare  di  lusso  di- 
venta  goffo  di  forma   e  puerile   di   fattura. 


Escludiamo  che  simile  produzione,  creata 
solo  per  soddisfare  certi  bisogni  della  vita, 
possa  insegnare  qualcosa  alla  sensibilità  mo- 


derna che  cerca  altre  emozioni,  od  a  coloro 
che,  per  un  senso  di  innato  positivismo  o  con 
presuntuosa  definizione,  credono  che  l'arte 
debba  soltanto  correggere  la  natura.  Come  pu- 
re escludiamo  che  il  carattere  rappresentativo 
di  una  data  produzione  rusticana  possa  avere, 
come  pretendono  altri,  -  contemplatori  bona- 
riamente ottimisti  -  un'immediala  influenza 
sullo  sviluppo  artistico  di  tutta  una  nazione. 
Noi  però,  all' infuori  di  ogni  teorica,  la  se- 
guiamo, quest'arte,  per  la  sua  bellezza  istin- 
tiva, per  la  moderazione  di  pratica  sobrietà 
con  cui  è  intessuta,  e  per  quel  suo  senso  di 
innata  bellezza  che,  senza  poterlo  definire, 
sentiamo  solo  attraverso  la  nostra  intuizione. 
GIULIO  U.  ARATA. 


(1)  Il  ricco  materiale  esposto  neirultima  firaiide  mostra 
etnografica  di  Roma  —  rimasto  rinchiuso  per  anni  in  casse 
relegate  nei  sotterranei  di  uno  dei  ministeri  —  fu  per  for- 


tuna tolto,  poco  tempo  fa.  ed  esposto  a  Villa  Mills  sul 
Palatino.  Speriamo  di  vederlo  selezionato  e  riordinato  in 
qualche  apposito  museo. 
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UN    QUADRO    SCONOSCIUTO    DI    TRANQUILLO    CREMONA. 


È  un  ritratto  cruonii).  Lo  possiede  il  dot- 
tor Aldo  Bonfìglio.  vicentino,  e  adesso  è  in 
deposito  nel  Museo  civico  di  Vicenza.  Non 
lo  trovo  indicato  né  nel  catalogo  delle  opere 
di  Tranquillo  (Cremona  esposte  nel  ridotto 
della  Scala  il  settembre  del  1878,  tre  mesi 
dopo  la  morte  del  pittore,  né  nell"  elenco 
in  fondo  al  volume  di  Giulio  Pisa  '').  Quan- 
do nel  1912  con  Giovanni  Beltrami  e  Ca- 
millo Rapetti  raccogliemmo  a  Venezia  una 
mostra  dei  più  bei  dipinti  del  Cremona  e 
interrogammo  tutti  i  superstiti  amici  di  lui. 
nessuno,  nemmeno  Primo  Levi  e  Vittore 
Grubicy,  ce  lo  nominò. 

Eppure  è  uno  dei  ritratti  più  vivi  dipinti 
da  lui.  audacemente  di  faccia  come  il  ri- 
tratto della  signora  Torelli,  come  <juello  del 
Grubicy,  come  la  Giovanctlti  iimmaluta. 
come  il  Sorriso,  perchè  gli  piaceva,  ponen- 
dosi così  a  fronte  il  modello,  superare  con 
la  sua  pittura  trasparente  le  difficoltà  degli 
scorci  e  dei  rilievi,  accentuando  le  velature 
e  le  sfregature  con  colpi  netti  e  brilli  so- 
nori. Rappresenta  il  ragioniere  Raffaele 
Honfiglio,  da  Cuvriana  di  Mantova,  e  fu 
dipinto  a  Milano.  Non  si  sa  in  che  anno. 
Dalla  pittura  direi  tra  il  1873  e  il  1874, 
che  del  resto  furono  gli  anni  nei  quali  egli 
dipinse  più  ritratti  :  la  signora  Marozzi,  il 
signor  Yunck,  il  dottor  Righetti,  il  signor 
De  Micheli,  Emma  Ivon,  Dario  Papa,  l'av- 
vocato Curti.  G.  Sangiorgi  che  allora  era 
pittore.  E  furono  i  suoi  ritratti  più  espres- 
sivi, quelli  in  cui  egli  si  avvicinò  con  più 
rispetto    alla    realtà,  cercando    di    rendere 


anche  1"  anima  del  modello,  non  solo  il 
fluire  della  luce  sul  volto  e  sulle  vesti  di 
lui.  Dopo  il  187.Ó  egli  torna  al  sorriso  dei 
suoi  leggeri  e  liuninosi  ac(|uarelli  ;  e  i  qua- 
dri a  olio  che  chiedono  un  lavoro  ed  una 
meditazione  più  tesa,  si  fanno  rari  finché 
nel  1878.  poco  prima  di  morire,  il  Cremona 
condusse  in  cpiindici  giorni  a  compimento 
il  suo  dipinto  ad  olio  più  noto,  VEdera,  al 
quale   però   pensava   dal    1874. 

Il  carnoso  e  sorridente  volto  del  Bonfiglio 
è  dipinto  su  una  tela  ovale,  contro  un  fondo 
mosso  di  verdone  e  turchino  cupo  :  capelli 
castagni,  baffi  biondi,  barbetta  rada  e  bion- 
da sul  risvolto  marrone  del  pastrano,  occhi 
tondi  ed  azzurri  che  fan  luce  a  tutto  il 
quadro,  un  pò"  fosco  e  bituminoso  come  è 
tradizionale  carattere  dei  Lombardi  e  come 
al  Cremona  erano  apparsi  in  gioventù  a 
\  enezia.  dopo  tre  secoli  di  vernici,  i  Vene- 
ziani che  egli  non  dimenticò  mai.  Più  preci- 
samente: i  fondi  dei  veneziani,  Tiziano  eTin- 
toretlo.  Anche  questo,  per  ripetere  l'osserva- 
zione di  Camillo  Boito,  sembra  un  magnifico 
ritaglio  dun  grande  dipinto  :  un  ritaglio  pre- 
so tra  le  figure  del  secondo  e  del  terzo  piano. 

Nell'attesa  un  po'  disperata  che  qualcuno 
torni  a  dipingere  con  altrettanto  sapere  e 
sensibilità  tuttun  (juadro  come  quelli  di- 
pingevano, accontentiamoci  di  questi  ritagli. 
Fra  l'altro  sono,  senza  possibile  equivoco, 
italiani  :   oggi,   una    rarità. 

UGO   OJETTI. 

(1).  Giulio  Pisa.  TRANQUILLO  CREMONA  (Milano, 
ed.  Baldini  e  Castoldi,  1899). 
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COMMENTI. 


L'ARTE  FRANCESE  SUL  RENO.  La  Francia  ha  aperto 
a  Wiesbadeii  due  esposizioni  d'arte  moderna.  "Ha  voluto 
dare  alle  popolazioni  renane  una  prova  dei  suoi  propo- 
siti hrnevoli,  e  al  suo  potente  apparato  militare  opporre 
un'immagine  del  suo  genio  pacifico,,.  Parole  quasi  ufli- 
oiali:  un  poco  inamidate,  ma  appunto  per  ciò  adatte  a 
quelle  popolazioni  tedesche  le  quali  oggi,  per  ragioni  evi- 
denti, devono  essere  pili  tese  ed  impalate  che  d'ordinario. 
Ltna  delle  due  esposizioni  è  nel  castello  di  Biebrich,  già 
dei  duchi  di  Nassau:  trecento  quadri,  a  cominciare  da 
Degas.  Renoir,  Monet,  e  una  cinquantina  di  statue  dal- 
rt''omo  che  rammìna  dì  Rodin  alla  Vergine  del  Sacrificio 
di  Bourdelle.  Nel  parco  del  Castello  la  Città  di  Parigi 
s'è  costruito  un  padiglione,  per  una  mostra  delle  sue 
scuole  professionali  d'arte.  L'altra  esposizione  è  di  mobili, 
nel  Paulinenschloss:  centovent'anni  di  mobili,  dall'Impero 
napoleonico  ai  mobili  che  si  fabbricano  adesso  a  Parigi, 
che  una  volta  si  vendevano  più  dei  mobili  fabbricati  in 
Germania,  e  che  adesso  si  spera  di  tornare  a  vendere 
magari  alle  popolazioni  renane  se  vorranno  benevolmente 
corrispondere  a  questi  propositi   benevoli. 

Intanto  s'è  chiusa  a  Parigi  una  mostra  d'arte  olandese, 
da  Rembrandt  ad  oggi.  E  stato  il  trionfo  di  Vermeer: 
un  trionfo  tanto  clamoroso  da  domandarsi,  con  un  po'  di 
stupore,  come  mai  questo  netto,  pacato,  solido,  luminoso 
pittore  sia  stato  fino  ad  oggi  tanto  ignorato  dagli  scrittori 
ed  amatori  d'arte  parigini.  Inaugurazione  ufficiale,  scam- 
bio di  complimenti  e  d'augurii,  telegrammi  in  tutto  il 
mondo.  Per  settimane  gran  folla  nelle  sale;  in  tutti  i 
giornali,  articoli  d'entusiasmo  sulla  pittura  olandese,  e, 
perciò,  sull'Olanda.  E  adesso  cominciano  a  parlarne  le 
riviste. 

Mesi  fa  scrivemmo  in  questa  pagina  dell'esposizione 
d'arte  spagnola  a  Londra. 

Leggono  mai  giornali  stranieri  alla  Consulta/  All'Istru- 
zione non  lo  chiediamo  neppure.  Ora  se  alla  Consulta 
leggono  giornali  stranieri,  è  possibile  che  da  quelle 
cronache  non  sappiano  trarre  una  conclusione?  Si,  va 
bene:  la  diplomazia,  i  convegni  jrolitici   e   diplomatici,  i 


trattati,  le  convenzioni,  e  magari  i  Libri  Verdi.  Tutti  pro- 
digi abbaglianti,  anzi  accecanti;  né  questo  è  il  luogo  per 
discuterne.  Ma  che  al  decoro,  se  non  al  trionfo  politico, 
ed  alla  "  penetrazione  „  commerciale  giova  la  penetrazione 
dell'arte,  della  cultura,  magari  della  moda;  che  ad  essere 
considerati  e  stimati  all'estero  per  quel  che  siamo  (non 
chiediamo  di  più)  e  magari  a  vendere  all'estero  macchine 
agricole,  automobili,  tessuti  di  cotone  e  di  seta,  giovano 
proprio  le  mostre  d'arte  e  i  concerti  di  musica:  che  ad 
esempio,  la  cultura  tedesca,  la  filosofia  tedesca  e  la  musica 
tedesca,  hanno  fatto  nel  mondo  da  battistrada  all'industria 
tedesca,  e  i  romanzi  e  la  pittura  e  l'eleganza  parigine 
sono  state  per  un  secolo  e  più  la  migliore  propaganda 
della  politica  e  delle  industrie  francesi:  queste  verità 
]ierchè  noi  soli  sulla  terra  ci  ostiniamo  a  ignorarle?  Anzi 
a  negarle?  Dico  negarle  perchè  è  impossibile  che  le 
ignorino  il  ministro  dell'Istruzione  o  il  ministro  degli 
Esteri.  Si  aggiunga  che  oggi  agli  esteri  è  direttore  de- 
gli Affari  Politici  Mario  Lago,  il  quale  per  anni  ha 
scritto  d'arte  con  un  amore  e  un  buon  gusto  ed  un 
senno  rarissimi  allora  e  rari  anche  adesso;  che  nello 
stesso  ministero  esiste  un  ufficio  che,  se  non  si  chiama 
di  propaganda,  di  fatto  lo  è,  e  lo  dirige,  dicono,  un 
nonio  colto,  esjierto  ed  attivo.  Che  asjiettano  costoro 
per  dare  coi  fatti  all'arte  italiana  almeno  il  merito  di  far 
amare  e  rispettare  l'Italia?  Non  hanno  fiducia  nell'arte 
moderna?  Hanno  torto;  ma  siamo  pronti,  per  brevità, 
anche  a  dar  loro  ragione.  Si  rivolgano  all'arte  antica. 
Hanno  da  scegliere  almeno  tra  sette  od  otto  secoli  d'arte 
e,  da  Napoli  a  Venezia,  tra  cento  scuole  e  maniere:  arte 
pura  ed  arte  decorativa,  quadri  e  mobili,  miniature  e 
sculture,  sete  e  bronzi,  arazzi  e  vetri,  armi  e  merletti. 
Hanno  paura,  loro  soli,  dei  rischii  nei  trasporti  ?  Ricorrano 
alle  raccolte  private  oltre  che  a  quelle  pubbliche.  Ma 
insomma  si  ricordino  che  la  bellezza,  se  non  governa  il 
mondo,  ajuta  a  governarlo. 

E  si  ricordino  anche  che  i  governi  i  (]uali  riianuo 
ignorata,  sembravano  governi  :  ma  erano  solo  uffici  di 
scrivani  o,  come  oggi  si  dice,  ministeri. 


LUIGI  DAMI  :  Segielario  di  Redazh 


Stab,  Arti  Cinfiche  A.  Rissali  <S-  C.  -  Milano 
Achille  Clerici:  Gerente  responsabile. 
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r\"OPFi{\  scoNoscnTv  di   ixcopo   dalla  Ol  kucia. 


Se  noi  |iciuiltiiii()  f'a^cicold  de  -'L'Arte,, 
(Ifiraniio  decorso  In  ilalo  <li  aniiniran^  la 
riproduzione  della  statua  di  un  proleta,  che 
Iacopo  dalla  Quercia  scolpì  nel  1413  per  la 
(l(*corazione  esterna  del  Duomo  di  Lucca, 
intorno  alla  quale  il  Ridolfi  sino  dal  1882 
aveva  richiamato  l'attenzione  degli  studiosi, 
riconoscendo  per  primo  in  quel  marmo  la 
mano  dello  scultore  senese,  oggi  i  lettori 
di  '•  Dedalo,,  dovranno  compiacersi  che  un 
ben  più  prezioso  laM>ro  dello  stesso  maestro, 
e  del  tutto  sconosciuto,  ci  sia  concesso  di 
render  loro  noto  per  cortese  condiscendenza 
dello  stesso  direttore  di  questa  Rassegna. 

Le  belle  riproduzioni  che  accompagnano 
questo  cenno  ci  dispensano  da  spendervi 
attorno  troppe  parole:  il  marmo  rivela  tale 
larghezza  e  gagliardia  di  tecnica  e  così  sin- 
golari caratteristiche  di  forma  e  di  espres- 
sione ila  non  lasciar  dubbio  alcuno  sulla 
sua   autenticità. 

Un  prelato  in  abito  monastico,  presen- 
tato alla  Vergine  da  sant'Antonio  abate, 
li  genuflette  in  atto  di  devozione  e  fissa 
gli  occhi  sul  piccolo  Gesù  che  solleva  la 
destra  per  benedirlo,  mentre  la  Madre  piega 
leggermente  il  bel  volto  soffuso  di  melan- 
conica dolcezza.  Motivo  molto  simile  a 
quello  che  Iacopo  sviluppò  nella  porta 
maggiore  del  San  Petronio  di  Bologna, 
dove  appunto  la  Vergine  col  putto  .^i  ri- 
volgevano al  vescovo  di  Arles  —  il  com- 
mittente dell'opera  grandiosa  -  che  secon<l(» 
il   contratto   doveva   stare   ai    loro    piedi. 


La  (orma  a  lunetta  «iella  iio>tra  Multura 
ci  dice  che  dovesa  an«h'cs>a  con  ogni  |)ro- 
babilità  ornare  l'archivolto  di  ima  |torta; 
e  a  tutta  |)rima.  nella  parte  mancante.  j)er 
quel  voltarsi  della  Vergine  da  questo  lato, 
verrebbe  fatto  di  su])porre  che  un'altra  fi- 
gura integrasse  la  rappresentazione.  Ma  a 
uiui  più  diligente  indagine  ci  pare  che  il 
gruppo  >i  presenti  nella  sua  integrità,  dac- 
ché lo  spazio  rimasto  vuoto  non  consente 
l'intromissione   di    un'altra   persona. 

Iacopo  intese  piuttosto  qui  rappresentare 
la    Vergine   che 

•'  iimiU'   vii   dita   i>iù   clip  iientura  „ 

vuol  quasi  sottrarsi  con  quell'atto  modesto 
e  schivo  all'omaggio  del  devoto  per  lasciar 
solo  trionfare  il  siu)  unigenito;  e  nel  tempo 
stesso  inq)rimere  ad  essa  il  presentimento 
dell'inevitabile  sacrificio,  cui  egli  è  votato 
con  una  più  perfetta  espressione  di  quella 
grazia  squisita  e  di  quell'intima  poesia,  con 
la  quale  gli  artisti  sin  dal  sec(do  precedente 
avevano  ravvivato  il  familiare  motivo. 


L'opera  che  illustriamo  si  trovava  nella 
villa  di  Corsano  in  Val  d'Elsa,  già  -  se- 
condo le  più  recenti  indagini  -  feudo  dei 
Tolomei,  passato  più  tardi  in  possesso  dei 
Bonsignori:  non  è  detto  però  che  essa  fosse 
sin  dalldrigine  in  «piel  luogo,  onde  nulla 
vieta  di  supporre  che  in  tempi  a  noi  più 
vicini  vi  fosse  trasportata  fla  qualche  chiesa 


II   .  MCMWI 
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o  cappella  sonesc.  il  cui  patroiialo  spettasse 
alla  nobile  e  antica  lanii<j;lia,  allorché  anche 
in  Siena  imperò  queir  indirizzo  darte  che, 
tenendo  in  |»oco  o  n«'ssun  conto  i  lavori  del 
nostro  rinascimento,  molti  senza  soverchi 
scrupoli    ne  guastò   e   disperse. 

In  mancanza  dunque  di  più  sicure  no- 
tizie e  in  attesa  delle  ricerche  che  si  stanno 
compiendo,  tralasciamo  di  avanzare  ipotesi 
che  potrebbero  esser  presto  smentite  da 
fatti,  e,  riaccostandoci  alla  scultura,  rile- 
viamo intanto  come  tutti  i  caratteri  stili- 
stici inducano  a  considerarla  assai  vicina 
alla  decorazione  del  San  Petronio,  e  a  col- 
locarla quindi  tra  le  produzioni  deirultimo 
periodo  del  maestro  senese.  Molto  proba- 
bilmente durante  i  lavori  della  porta  fa- 
mosa, in  una  di  quelle  frequenti  e  sal- 
tuarie dimore  nella  sua  città  che  dove- 
vano mettere  a  dura  prova  la  pazienza 
dejili  amministratori  della  fabbrica  petro- 
niana, Iacopo  lavorò  a  f[uesto  meraviglioso 
gruppo. 

Non  peraltro  al  tipo  bolognese  potrem- 
mo avvicinare  il  tipo  della  Vergine,  qui 
tanto  più  classico,  come  dimostrano  gli  oc- 
chi evidentemente  imitati,  nel  taglio  e  nel- 
l'impostatura, da  (pialche  esemplare  romano 
derivato  da  una  scultura  greca  in  marmo 
o  in  bronzo.  E  tuttavia  a  confermare  le 
strette  relazioni  tra  quelle  due  opere  quanti 
richiami!  Identico  il  modo  di  piegare  il 
manto  sulla  testa  e  di  farlo  cadere  sulla 
spalla,  di  modellare  le  mani  dalle  dita 
lunghe  e  affusolate,  di  poggiare  la  destra 
(nel  gruppo  bolognese  è  invece  la  sinistra) 
sul  corpo  del  piccolo  Gesù,  di  piegare  la 
ampia  veste,  di  riprodurre,  infine,  Tanda- 
mento  delle  estremità  inferiori  una  più 
avanzata  dell'altra  per  dar  sviluppo  al  con- 


sueto partito  di  pieghe  jìcsanti  e  mosse, 
abbondanti   e   aifastellate. 

Il  putto  presenta  la  caratteristica,  fre- 
quente in  lacojio.  di  quel  collo  troppo  corto; 
tale  lo  ritroviamo  nella  scena  dell'archi- 
trave  di  San  Petronio  rappresentante  la 
Natività  o  in  quella  della  Fuga  in  Egitto; 
ma  il  movimento  è  quanto  mai  spontaneo 
e  naturale,  e  il  volto  si  avviva  di  un'espres- 
sione  ingenuamente   infantile. 

La  figura  del  prelato  per  la  sua  impo- 
nente personalità  rivela  in  tutta  la  sua  pie- 
nezza la  mano  del  grande  maestro.  Il  mo- 
dellato largo  e  sicuro  rende  con  abili  pas- 
saggi il  variar  dei  piani  per  dare  alla  fi- 
gura i  tratti  fisionomici  particolari;  le  ma- 
ni sono  grosse  e  carnose,  e  proprie  a 
quel  personaggio,  il  volto  uscente  appena 
dalla  cocolla  fratesca  è  alquanto  sollevato, 
proteso  con  tutta  la  parte  su|)eriore  del 
corpo  nell'atto  reverente  e  devoto;  gli  occhi 
sapientemente  incassati  nell'orbita  che  si 
volgono  fissi  "  all'eterno  lume  „,  il  naso 
squadrato,  la  bocca  con  labbra  tumide,  il 
mento  forte  e  pieno  sono  singolarità  che 
improntano  di  una  straordinaria  verità  ed 
efficacia   il    ritratto. 

Hasterebbero  da  sole  queste  figure  per 
confortare  la  nostra  attribuzione;  ma  ove 
rimanesse  ancora  qualche  did)l)io  -  e  non 
sappiamo  francamente  vedere  come  possa 
sorgere  -  ecco  il  sant'Antonio  abate  a  dis- 
siparlo  del   tutto. 

Gli  scultori  fiorentini,  anche  quando  ri- 
producono patriarchi  o  profeti,  perfezio- 
nando la  tradizione  trecentesca,  non  sanno 
troppo  discostarsi  dalla  forma  classica  così 
nel  tipo  delle  persone  come  nell'andamento 
tlei  panni.  Iacopo  invece  ha  un  modo  tutto 
suo  di  rendere  i  personaggi  biblici;  creando 
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figure  potenti  e  originali,  dalla  fronte  alta, 
dagli  occhi  prominenti,  dalle  labbra  aperte 
dai  corpi  come  agitati  da  interna  passione 
e  con  certe  particolarità  di  trattamento  nei 
capelli  e  nelle  barbe  che,  per  essere  essen- 
zialmente sue,  ne  documentano  in  modo 
irrefutabile  la  paternità.  Si  direbbe  che 
egli  abbia  tratto  ispirazione  da  alcuni  pro- 
feti che  Niccola  Pisano  scolpì  nei  pen- 
nacchi degli  archetti  del  pulpito  senese;  e 
con  fare  anche  più  sprezzante  stira,  av- 
volge, torce  i  capelli,  ora  facendoli  fiam- 
meggianti, ora  uncinati,  e  dando  alle  barbe 
consimili  tratti. 

Il  sant'Antonio  ha  facile  riscontro  in 
alcune  figure  della  porta  di  San  Petronio 
(si  ricordi  fra  tutte  il  Noè  ebbro),  per 
quel  modo  appunto  con  cui  è  resa  la  barba 
a  ciocche  uncinate,  soprammesse  a  scpiame, 
scendenti  e  allargantisi  come  fiamme  lungo 
il  petto. 


Si  potrebbe  aggiungere  che  Iacopo  non 
abbia  dato  a  questo  marmo  ogni  più  di- 
ligente cura.  Egli  era  troppo  affaccendato 
tra  i  pubblici  incarichi  e  i  lavori  commes- 
sigli per  poter  rispondere  alle  esigenze  dei 
concittadini  e  dei  committenti;  onde  non 
sorprende  che  anche  qui  -  ammessa  la 
supposta  collocazione  originaria  -  alcune 
parti  sieno  state  meglio  condotte  altre  meno. 
Nulla  di  trascurato  però.  Onde  osservando 
attentamente  il  lavoro  possiamo  scorgere 
l'impronta  dello  scalpello  che  ora  penetra 
profondamente  nel  marmo  per  dar  rilievo 
a  certe  parti,  ora  lo  carezza  per  rendere 
la   morbidezza   delle   carni. 

In  ogni  modo  all'elenco  non  molto  nu- 
meroso delle  opere  sicure  di  Iacopo  della 
Quercia  non  dubitiamo  di  aggiungere  anche 
questa,  e  sarà  tra  le  sue  una  delle  più 
preziose   e  significative. 

I.  B.  SUPINO. 


TESSUTI    ISTORIATI    FIORENTINI. 


Quando  dopo  la  morte  di  Manfredi,  la 
scuola  poetica  siciliana  dovette  migrare  nelle 
città  di  Toscana  e  di  Romagna,  l'industria 
tessile,  fino  allora  monopolio  palatino,  per 
non  estinguersi  con  la  corte  sveva.  si  sbandò 
pur  essa,  trovando  stanza  in  Lucca,  ove  potè 
prosperare  nella  feconda  lil)ertà  degli  aperti 
commerci. 

Come  vi  giunse  era  tutta  cai  Ica  di  mo- 
tivi arabici  e  di  risonanze  esotiche,  dovute 
ai  traffici  con  la  Cina,  allora  attivissimi  nel 
Mediterraneo.  Ma  nel  nuovo  ambiente,  in 
contatto  con  lo  "  stil  novo  ,,,  che    era  pri- 


mavera anche  delle  arti  figurative,  cominciò 
ben  presto  a  modificarsi  :  i  suoi  tipi  ani- 
mali, pur  tuttavia  vivaci  e  pieni  di  spirito, 
perdettero  quel  proprio  aspetto  di  mostruo- 
sità chimerica  ;  i  fiori  e  le  piante  ne  diven- 
nero più  verosimili,  e  le  zone  di  lunghe 
iscrizioni  arabe  diedero  luogo,  prima  alle 
finte  leggende  cufiche,  quali  ci  mostrano  le 
Madonne  primitive  nei  loro  veli,  poi  alle 
latine  ed  italiane  in  caratteri  gotici,  inserte 
in  leggiadri  cartigli.  Nondimeno  codesti 
nuovi  drappi  conservarono  ancora  un  po' 
di    aroma    orientale,   fin   quando,   all'albeg- 
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giare  del  sec.  XIV,  l'arte  del  telaio  abban- 
donando la  Luccliesia,  per  cedere  il  pri- 
mato a  Firenze,  Bologna,  Venezia  (forse 
per  opera  degli  esuli  di  Lucca,  dopo  la 
presa  di  Uguccione  della   Faggiuola)  si  av- 


viava  nei   nuovi   centri   ad   affermarsi  pret- 
tamente  italiana. 

La  più  rapida  e  profonda  trasformazione 
si  verificò  in  Firenze,  sotto  l'influsso  della 
nascente  civiltà  umanistica,  sollecitata  a  rin- 
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novar  le  vecchie    forme    convenute,    ormai  illustrare  di   sacre   scene   -li   abiti  liturgici, 

stanche  di   viaggiare.    Ivi    le    prime    stoffe.  Da  questo  punto  F  iconografia  tessile,  con 

immemori   delP  ingiunzione  del  Corano,  ac-  dignitosa    libertà,    si    attiene    alla    pittura, 

colsero   subito   nel  campo  dei  propri   ornati  quasi   dagli   inizi   ne   prende   il   riflesso  nel 

la  figura  umana,  usandola  specialmente  per  suo   svolgimento,   sino   a   primordi   del  cin- 
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quecento.  Anzi  direttamente,  quantunque 
non  se  ne  abbia  certa  notizia,  si  presume 
componessero  codesti  fregi  figurati,  artisti 
di  merito  e  di  fama,  già  noti  per  la  loro  par- 
tecipazione all'industria  del  ricamo,  come 
più  obbediente  al  vero  pittorico,  ed  anche 
più  ricca  e  ricercata.  Fra  questi  Raffaellino 
del  Garbo,  riferisce  il  Vasari,  "  si  diede  a 
fare  dise-ini  a  chiaro  scuro  e  fregiature  di 
santi  e  di  storie  per  le  monache  ed  altre 
genti  che  allora  ricamavano  assai  para- 
menti per  le  chiese  di  Firenze  e  per  il 
dominio  ed  anche  a  Roma,  per  cardinali 
e  vescovi  „;  e,  secondo  lo  stesso  biografo, 
Antonio  del  Pollajolo  disegnava  per  la  chiesa 
di  San  Giovanni  in  Firenze  due  tonacelle 
e  un  piviale  con  i  noti  fregi  istoriati,  tut- 
tora esistenti.  A  Justus  di  Gand  si  attri- 
buiscono i  ricami  del  piviale  della  cat- 
tedrale di  Gubbio  ;  e  a  Luca  Signorelli 
le  dalmatiche  del  Concilio  di  Trento,  cu- 
stodite nel  duomo  di  Orvieto  (Venturi). 
Alla  traduzione  dei  disegni  di  tanti  artisti 
non   mancavano   fedelissimi    ricamatori,   fa- 


mosi pur  essi  nell'arte  loro,  come  Paolo 
e  Piero  da  Verona,  Giovanni  di  Malines, 
Jacopo  francese  e  compagni,  interpreti  dei 
disegni  del  Pollajolo;  e  Nicola  Veneziano, 
lodato  nella  vita  di  Perin  del  Vaga  come 
"  raro  ed  unico  maestro  di  ricami  „  ;  e  Gio- 
vanni Battista,  Gerolamo  da  Firenze,  Fe- 
derico tedesco  e  tanti  altri,  al  servizio  di 
Innocenzo  Vili.  Come  si  vede  il  ricamo 
non  era  dunque  privilegio  di  gentili  mani 
femminili,  quale   in   genere  ritiensi. 

Sebbene  in  altro  luogo  avemmo  occa- 
sione di  osservare  che  l'industria  tessile  ha 
un  suo  svolgimento  autonomo  da  quello 
del  ricamo,  in  questo  speciale  gruppo  figu- 
rato l'ha  invece  parallelo,  arieggiando  talvol- 
ta, con  tecnica  più  corrente  e  meno  dispen- 
diosa,   le    acupitture    dei    sacri    paramenti.. 

Pochi  cenni  tecnici,  e  passiamo  in  raià- 
segna  per  ordine  di  tempo,  qualche  tipico 
esemplare  di  codesti  fregi  liturgici,  metten- 
doli a  confronto,  laddove  non  è  possibile 
trovarne  la  paternità,  con  le  singole  opere 
che  servirono  di  ispirazione  più  o  meno  di- 
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PARTICOLARE  DELLA  DALMATICA 
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retta  all'anonimo  ••  (lisejinator  drapporiun  „. 

1  più  antichi  fra  essi,  rimontano  al  se- 
tolo a  cavalieri*  fra  il  tre  e  il  quattro- 
cento, e  si  distinguono  subito,  oltre  che  dallo 
stile,  dalla  tecnica  con  cui  sono  contesti, 
ch'è  quella  dei  vecchi  tipi  lucchesi,  dovuti 
al  telaio  detto  di  Giovanni  il  Calabrese.  Seta 
e  oro  membranaceo  sono  le  materie  prime 
impiegate  nella  loro  tramatura,  che  presenta 
caratteristiche  cimose  formate  da  gruppi  di 
due   o   tre   cordicelle   parallele. 

La  fonte  principale  dei  soggetti  che  li 
illustra  è  il  Nuovo  Testamento  anziché  il 
\  ecchio,  a  cui  attinse  più  spesso  l'arte  tex- 
trina  neiralto  medioevo;  ed  ogni  scena  re- 
lativa è  incorniciata  sui  teli  in  tanti  ret- 
tangoli disposti  a  scacchiera,  per  dividerli 
in  file  orizzontali  o  verticali,  da  riportare 
sulle  pianete  o  sui   piviali. 

La  figura  a  pag.  154  riproduce  uno  dei  più 
antichi  quadretti  del  genere:  il  quale  mostra 
la  Santa  Maria  in  Egitto  genuflessa  in  pre- 
ghiera innanzi  a  l'altare,  tutta  coperta  dalle 
lunghe  chiome,  che  lambiscono  terra:  in 
alto,  nel  cielo  stellato,  da  una  nube  stiliz- 
zata, pende  la  mano  divina  benedicente, 
mentre  da  un  albero,  sta  per  spiegare  il 
volo  un'aquila  di  tipo  araldico.  Il  fondo 
n"è  azzurro,  e  il  soggetto,  in  fil  d'oro,  ha 
lumeggiature  di  seta  rosa  e  candida.  La 
rappresentazione,  piena  di  primitiva  sem- 
plicità, si  può  porre  a  confronto  stilistico 
e  formale  con  la  IX  Storia  di  San  Fran- 
cesco, affrescata  da  Giotto  nella  cappella  su- 
periore della  cattedrale  di  Assisi  (pag.  154). 
Laltare  nella  sua  prospettiva  inversa,  dalle 
linee  concorrenti  che  divergono,  con  so- 
pravi la  croce  in  prospetto,  e  la  figura  posta 
da  un  lato  come  per  lasciare  patente  il  palio 
e   la   predella,    sono    ingenuità   di   composi- 


zione conuini  alle 
due  figurazioni,  ma 
nel  tessuto  più  evi- 
denti per  la  man- 
canza del  chiaro- 
scuro pittorico. 

A  questo  primi- 
tivo saggio  ne  segue, 
a  breve  distanza  di 
tempo,  un  altro  con 
la  scena  dell'Annun- 
ciazione, in  serie  o- 
rizzontale(pu^.  155). 
Ivi  l'angelo,  innanzi 
alla  Vergine,  tiene 
uno  scettro  gigliato 
nella  maniera  angioi- 
na; e  il  fondo  è  ani- 
mato da  grandi  uc- 
celli esotici  dall'  a- 
spetto  rapace ,  che 
non  vogliono  ancor 
cedere  il  posto  alla 
mite  colondia  simbo- 
lica. 

Liberi  ormai  d'o- 
gni ricordo  atavico 
sono  gli  esemplari 
che  seguono.  Ecco  lo 
stesso  soggetto,  con 
la  Maria  assisa  sovra 
uno  sgabello,  che  ni- 
ghittosa,  serra  le  ma- 
ni al  seno  -  come 
fanno  le  vergini  di 
Simone  Martini  e  di 
Lippo  Memmi  -  in- 
nanzi al  messo,  re- 
cante   nella   sinistra. 
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polizzino  che  dice:  Ave  Mar  (la).  Alle  fi- 
jiiire,  vestite  d'oro,  i  visi  e  le  mani  sono 
d"  incarnato,  e  il  cielo,  con  poche  stelle, 
è   roseo   intorno   (pfig-    l-^~). 

Altrettanta  delicatezza  d'ingenuo  senti- 
mento spira  dalla  scena  del  Noli  me 
(fingere,  espressa  nel  broccato  {pag.  158),  un 
po'  più  avanzato  negli  anni;  ove  nel  giar- 
dino della  Resurrezione,  sopra  un  prato 
in  fiore,  poggiano  la  Maddalena  e  Cristo, 
replicati  in  unico  sfondo  paesistico,  sotto 
un  medesimo  cielo  costellato  come  un  bla- 
sone. 

In  altro  cielo  di  raso  purpureo  si  ele- 
vano coppie  di  angeli,  recando  ostensori  tra 
serafini  maggiori  (pag.  159).  Alternati  a  rosoni 
raggianti,  gli  stessi  serafini  costellano  un 
drappo  di  seta  verde  (pag.  160);  e  raggrup- 
pati a  quattro  a  quattro,  fra  nubi  incre- 
spate a  nastro,  in  forma  di  rosoni,  divisi 
da  balaustri  vegetali,  li  ritroviamo  nel  fregio 
(pag.  161),  con  ai  margini  stemmi  medicei 
a   sette   palle   rosse. 

L'ornamento  di  dalmatica  che  segue,  si- 
mile al  precedente,  ma  alluminato  di  singoli 
cherubini  (pag.  162),  è  pur  degno  di  nota, 
perchè  ritrovasi,  nei  colori  originali,  indos- 
so a  San  Lorenzo  a  lato  della  Vergine 
nella  pala  del  Perugino  della  Pinacoteca 
Vaticana,  eseguita  nel  '496  (pag.  162).  La 
identità  fra  tessuto  e  dipinto,  riesce  doppia- 
mente interessante  nell'offrirci  un  termine 
cronologico  cospicuo,  estensibile  all'intero 
gruppo  di  codesti  fregi  serafici,  e  nel  confer- 
marci quanto  fossero  precisi  gli  antichi  mae- 
stri pur  nel  ritrarre  le  parti  accessorie. 

Lo  stile  sobrio  dei  saggi  fin  qui  visti, 
con  le  loro  figure  poste  tutte  in  un  piano, 
senza  sfondi  architettonici,  né  prospettiva 
di  ambiente,  come  si  addice   al   buon  gusto 
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tessile,    comincia    a    divenire    manierato    e  per  la  crescente  concorrenza  dei  nuovi  centri 

pittorico     dal     mezzo     del     secolo    XV    in  dell'Italia  nordica,  e  forse   in    parte  a  più 

giù  :  e  al  decadimento  artistico  si  accompa-  severe    restrizioni     suntuarie.     Onde    Toro 

gna  quello  tecnico,   dovuto   alle  condizioni  vero   venne   surrogato  con  il  falso,  e  la  seta 

dell'arte  di    Por  Santa   Maria,  poco   floride  diede  luogo  al  filugello,  trasformando  i  broc- 
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cali  in  "broccatelli,,.  D"  allora  speciali 
telai  larghi  quanto  i  fregi  da  tessere,  quasi 
per  economia  di  lavoro,  battono  le  nuove 
materie  simulatrici  in  lunghe  strisele  isto- 
riate ad   altoliccio. 

Lo  stolone  e<m  angeli  crucigeri,  entro 
nicchie  tribolate  {p<ig-  16Ì),  g;ià  denota 
tale  scadimento  dall'orpello  rado  e  intes- 
suto nel   senso  dellordito:    così    pure   que- 


st'altro fregio  (pug-  l(ì4)  con  la  Natività  in- 
titolata: Verbiim.  Haro  (sic.)  Fatiim  (sic.) 
Est.,  ha  gli  stessi  difetti  intrinseci,  ma  lo 
stile  in  entrambi  conserva  l'antica  sobrietà 
silografica. 

Verso  e  sul  principio  del  cinquecento, 
i  rapporti  della  pittura  con  V  industria 
dei  fregi  istoriati  vanno  stringendosi  :  i 
disegni    loro    rilevansi    più   liberi    e    tanto 
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più  prossimi  ai  cartoni  originali  da  sugge- 
rirne talvolta  il  nome  dell'autore,  come  gli 
arazzi  famosi.  Nel  fregio  a  pag.  165  la  raffi- 
gurazione della  Vergine  assunta  in  gloria 
da  angeli,  su  l'arca  fiorita,  con  l'epigrafe 
Assunta  est,  ci  ricorda  moltt»  da  vicino 
la  maniera  del  Ghirlandaio;  il  quale  aven- 
do ideato  disegni  musivi  e  ricami,  non  è 
improbabile  tracciasse  anche  modelli  da 
tessere.  Egualmente  a  RafFaellino  del  Garbo 


si  possono  attribuire  non  pochi  dei  nostri 
tessuti  liturgici,  come  per  esempio  lo  sto- 
lone, che  si  avvicina  nello  stile  alla  Re- 
surrezione di  Cristo,  da  lui  dipinta  per 
la  famiglia  (lapponi  (/"//;•  1(ì(ì).  Se  non 
di  \  crrocchio,  certamente  dedotto  dal  suo 
gruppo  plastico  dell'incredulità  di  San  To- 
maso {pag.  167),  è  il  disegno  del  fregio 
ove  anche  la  nicchia  architettonica  è  resa 
con  effetto  prospettico. 
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Cliiiuliamo  (jiiota  lntxc  ra>sc<:na  con  un 
cappuccio  (li  jiivialc  (/>'/^^  Kìli).  <li  cui 
uno  simile  fisulla  descritto  in  un  inventario, 
datato  1560.  della  sacrestia  del  Duomo  di 
Orvieto:  '•  capaccio  di  broccato  riccio  con 
una  pietà  „ .  Aggiungasi  che  il  "  broccato 
riccio,,  nell'originale  è  in  argento  e  oro,  e 
mostra  intorno  al  Cristi»  rami  robusti,  av- 
volti da  un  cartiglio  dal  motto:  lenitp.  ad. 
me.  Anche  questi  cappucci  tessevansi  in 
ordine  verticale,  e  si  usava  ritagliarli  dal 
telo  per  applicarli  sui  piviali,  che  .sjìesso  ave- 
vano anche  il  fregi<»  della  slessa  stofla.  di- 
versamente raffigurata:  onde  si  può  supporre 


che  «piello  citato  iiaccjue  insieme  al  nostro. 
Come  si  (-.  visto  non  sono  dunque  que- 
st'ultime le  edizioni  principe  dell'arte  tes- 
sile fiorentina,  ben  più  famosa  per  i  suoi 
velluti  e  per  i  suoi  ricami;  ma  semplici 
prodotti  dozzinali,  usciti  da  torchi  rotativi, 
quali  sembrano  codesti  copiosi  telai,  intenti 
a  divulgare  a  poco  prezzo  modeste  e  pre- 
tenziose figurazioni  sacre,  che  fra  l'oro  e 
l'orpello,  traducono  l'arte  aulica  di  Lorenzo 
nel  vernacolo  della  sua  Nenciozza,  pur  tut- 
tavia notevole  per  gli  ingenui  accenti,  non 
jirivi   di   una   proj)ria   originalità. 

GIORGIO  SANGIORGI. 


LA  "  MARIEGOLA  „  DEI  CALAFATI  DELL'ARSENALE  DI  VENEZIA. 


L  arte  dei  Calatati  sorse,  si  può  dire, 
col  sorgere  di  \enezia:  ristoppare  le  navi, 
cacciarvi  cioè  stoppa  nelle  commessure  e 
in  tutte  quelle  parti  dove  avrebbe  po- 
tuto penetrar  l'acqua,  doveva  esser  stata 
necessità  indispensabile  per  i  primi  Vene- 
ziani, che  avevano  trovato  sicuro  rifugio 
nelle  lagune  e  che  dalla  navigazione  ri- 
traevano  la  loro  esistenza. 

Con  l'andar  del  tem])o.  in  \  cnczia.  ([uasi 
tutti  gli  artieri  si  erano  uniti  tra  loro,  for- 
mando così  quelle  Corjjorazioni  che  erano 
chiamate  Scuole  e  anche  "  Sovegni  ...  La 
Corporazione  dei  Calafati,  la  quale  tra  i 
suoi  scopi  aveva  pur  quello  di  sovvenire 
i  confratelli  bisognosi,  veniva  appunto  de- 
nominata  Sovegno   dei   ('.(lìufuli.  O 

Nelle  Corporazioni  veneziane,  la  reli- 
gione   non    era    mai    distiiunta    daHamore 


alla  patria  e  dalla  tutela  dei  propri  diritti, 
e  per  ciò  ognuna  di  esse  aveva  uno  o  più 
santi  protettori,  e  aveva  altari  nelle  chiese 
della  città  Dominante.  I  Calafati  se  ne  stava- 
no sotto  la  protezione  di  san  Foca,  si  adu- 
navano, nei  primi  tempi,  in  chiese  diverse, 
e  quindi  in  quella  di  san  Martino  presso 
l'Arsenale,  dove  avevano  cappella  ed  arca  : 
altari  avevano  pure  nelle  chiese  di  santa 
Anna  e  di  santo  Stefano,  e  sepolture  in 
quelle  di  san  Francesco  di  Paola  e  di  san 
Giacomo   della   Giudecca. 

Il  Governo  favoriva  tali  riunioni  e,  spe- 
cialmente a  quelle  costituite  dalle  diverse 
maestranze  dell'Arsenale,  accordava  privi- 
legi. D'altra  parte  le  Corporazioni  potevano 
prosperare  e  per  il  protezionismo  dello 
stesso  Governo  e  j)er  la  solidarietà  di  in- 
teressi tra  gli  artieri,  legati  insieme  da  patti 
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speciali.  Tali  palli  erano  consacrali  in  una 
Mari<'j:ola  (Matvr  Re^ula),  cioè  in  una 
specie  di  Regolamento  che  clisciplina\a 
tulli  i  privilegi,  tutti  i  diritti  e  tutti  i  tlo- 
veri  dei  singoli  iscritti  nella  Corporazione. 
Secondo  r importanza  e  la  ricchezza  delle 
varie  Cor|)orazioni,  scci)ndo  il  teni|)o  in 
cui  veniva  compilata,  la  Marieg<da  era  più 
o  meno  ricca  e  hclla.  così  per  la  legatura 
come  per  le  miniature  che  la  adornavano. 
Tutte,  in  ogni  modo,  interessanti  e  indi- 
spensabili per  la  storia  delle  diverse  Arli 
sotto   la   Repubblica   di    Venezia. 

Le  Corporazioni  durarono,  si  può  dire, 
nella  quasi  totalità  fino  al  1806.  ossia  fino 
al  tempo  del  j)rimo  Regno  d'Italia,  cpian- 
do  venne  decretata  la  lort)  soppressione. 
Le  Mariegole  allora  passarono  all'Archivio 
di  Stato  ed  al  Museo  Correr;  ma  non  tutte, 
che  molte  clandestinamente  furono  vendute 
da  privati  ed  andarono  ad  arricchire  Musei 
stranieri.  I  Calafati  invece  conservarono  ge- 
losamente la  loro,  perchè  in  omaggio  allo 
spirito  dell'antico  Sovegno,  si  tranuUarono 
in   Società   di    Mutuo   Soccorso. 

La  loro  Mariegola,  cominciata  nel  1577, 
venne  compiuta  sotto  il  dogado  di  Nicolò 
da  Ponte  nel  1579.  In  essa  sono  riportate 
alcune  disposizioni  che  risalgono  al  1437 
e  sono  aggiunte  tutte  quelle  che  vennero 
prese  fino  al   1855. 

"  La  legatura  del  famoso  breviario  Gri- 
"  mani,  custodito  nella  Biblioteca  Marciana, 
"  uguaglia  appena,  nella  ricchezza  e  dei 
"  fregi  e  delle  incisioni,  condotte  su  pre- 
"  zioso  metallo,  quella  che  serra  la  Ma- 
"  riegola  di  quest'arte  veneziana,  la  quale 
"  vantasi  *//  (iver  salrdto  il  mondo  colla 
"  costruzione  dell'Arca  di  jVoè,  e  di  aver 
"  gettate    per  più   secoli   nel    Mediterraneo 


•  «pieir  infinita  serie  di  galee,  che  furono 
••  lorlezza.    casa,  veicolo   e   difesa    a   questo 

•  popolo  nato  e  cresciuto  in  mezzo  alle 
"  accpie,  e  salvato  dal  diluvio  delle  inva- 
■•  sioni  straniere  ..'-'.  Non  potrebbe  infatti 
meglio  accennarsi  alla  bellezza  della  ricca 
rilegatura,  larga  220  millimetri  ed  alta  ."^20. 
se  non  ricordando  (piella  del  mera\  iglioso 
Breviario  Grimani,  la  (piale  si  attril)uì  ad 
Alessandro  Vittoria  ed  ora  alcuno  vuole 
sia   opera   di   Vittore   Camelio. 

Le  due  copertine  e  lo  schienale  di  questa 
Mariegola  sono  in  argento  fuso  e  cesellato 
e  in  qualche  parte  dorato.  Nel  centro  della 
copertina  superiore,  entro  un  cerchio  a  rose 
e  a  fregi  incisi,  vi  è  il  leone  di  San  Marco 
accosciato  e  uscente  dall'acque,  rivolto  per 
tre  quarti  a  destra.  Il  Vangelo  tra  le  zampe 
è  chiuso.  Di  sopra  e  di  sotto  del  leone, 
due  cartelli,  pure  di  lamina  argentea  so- 
vrapposta al  campo.  Nel  primo  vi  è  la 
scritta  : 

I  n  S  M  H  A 

DEVS   IN    NIE   TVO   SALVI    NE   FACCIANO 

ET  IN  VIRTVTE  TVA   UBERA  NOS  DA  OG 

NI    PERICOLO    D' PESTE    ET   D'OGNI   MAL 

LE  PER  VRA  MISERICORDIA  SANCTIS  a 


MDLXXVII    ADI    XXIIII    LVIO 
IN  TEPO  DE  M.  ZAMARIA  DE  IAC<J  PEGOL 
OTO  GASTDO  ET  ZVDEZE  M.  ALVISE  DE  FRco 
MIA  ET  CHOPAGNI  DELLA  SCOLA  DE  I  CALA 
FAI  FV  FATA  QVESIA  MARIEGOLA  NOVA 

Tuli' intorno  corre  una  fascia  cesellata 
a  fregi  e  a  fogliami,  accantonata  con  al- 
tissime borchie  e  con  larghe  foglie  sovrap- 
poste. La  copertina  inferiore  è,  come  di- 
sposizione, eguale  all'altra.  Nel  centro,  fatto 
a   raggiera,  vi    ha    una    piccola  antica   nave 
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COPERTA  SUPERIORE  DEL  BREVIARIO  GRIMANI  (LA  COPERTA  INFERIORE 
È  IDENTICA  ALLA  SUPERIORE.  SOLTANTO  HA  NEL  CE^TRO  L'EFFIGIE 
DEL  DOGE  GRIMAMi  -  VENEZIA,  BIBLIOTECA  MARCIANA. 


MARIEGOLA  DEI  CALAFATI:  COPERTA  SUl'ERIORE  D'ARGENTO 
FUSO  CESELLATO  E.  IN  FARTE.  DORATO. 


MARIE(;OLA  DEI  CALAFATI:  COPERTA  liNFElìIORE  D'ARGENTO 
FtSO  CESELLATO  E,  IN  PARTE,  DORATO. 


da    cui    si    eleva    lo    stendardo   della   Sere 
nissima.   Nel   eartello  superiore   leggesi  : 

LAVDATK     DNM     OKS     <;iiNTES 

I.AVDAIK    EVM    OES    POPVLLI    QN    M 

CHONFIRMATA    EST    SUPER    NOS   MISE 

lUCHORDIA  ElVS  ET  VERITAS  DNI 

-MANET    IN    ETERNUM 


SOFÀ  SINICI  M.  FRANC"  DE  MAT 
TIO  MAZZA  ET  M.  FRANC<>  UE  BA 
TISTA  ET  SINICI  M.  SALVADOR 
DE  MARCHO   DITTO  MERCHV 
RIO  ET  COPAGNI. 

Le  parti  interne  delle  coperte  sono  rive- 
stite di  metallo  dorato,  e  sono  tutte  lavorate 
a  bulino.  Le  contorna  una  fascia  incisa  a 
rosoni:  nel  centro  vi  ha  una  vaghissima  ghir- 
landa di  fiori  e  frutta  accantonata  con  fregi 
i  quali  riempiono  lo  spazio  tra  la  ghirlanda 
e  la  fascia.  Nella  parte  interna  della  co- 
perta superiore,  entro  la  ghirlanda,  si  vede 
la  Vergine  col  Bambino  in  gloria,  fiancheg- 
giata dal  Battista  e  dalla  Fede:  di  sotto, 
una  galeazza  disarmata  alla  cui  riparazione 
stanno  attendendo  tre  calafati.  Lungo  la 
fascia,  ai  lati,  san  Matteo  e  san  Giovanni  ; 
di  sopra,  il  leone  di  san  Marco  andante 
e,  di  sotto,  alcuni  ordegni  propri  di  ([negli 
artieri. 

Entro  la  ghirlanda  del  secondo  rovescio, 
san  Marco  e  il  protettore  dell'arte  san  Foca 
in  gloria,  e,  di  sotto,  una  nave  e  quattro 
calafati,  dei  quali 

"  chi  ribatte  da  proda  e  chi  da  poppa  ... 

Quivi  pure,  lungo  la  fascia,  oltre  al  Leone 
e  ad  alcuni  ordegni,  vedonsi  gli  altri  due 
Evangelisti,   san  Marco  e  san  Luca. 


Durante  la  seconda  metà  del  cinque- 
cento, anclie  nella  oreficeria,  alla  purezza 
delle  linee  sid)entiò  spesso  V  immaginoso 
e  il  fantastico.  Ma  pur  allora  non  man- 
carono artefici  geniali,  capaci  di  far  opere 
veramente  squisite.  (losì  in  questa  Marie- 
gola  il  fare  largo  e.  se  vuoisi,  ricercato  è 
congiunto  ad  una  non  connine  delicatezza 
di   tocco. 

Il  pomposo  leone,  lavorato  a  gran  sbalzo, 
e  la  elegante  sobrietà  delle  fascie  di  con- 
torno, la  sontuosità  e  la  modellazione  sa- 
piente, la  ostentata  dovizia  di  ornamenta- 
zione e,  nel  tempo  stesso,  la  giusta  misura 
e  l'armonia  delle  linee,  fanno  correre  il 
pensiero  ad  Alessandro  Vittoria,  che  del- 
l'arte della  seconda  metà  del  cintjuecento  fu 
uno  dei  maggiori  e  migliori  rappresentanti; 
elegante  e  bizzarro,  immaginoso  e  fecondo, 
magnifico  jier  ardimento  e  per  abilità 
tecnica. 

Alla  oreficeria  fu  costantemente  e  inti- 
mamente legata  l'arte  di  incidere  sul  me- 
tallo, che  di  quella  ebbe  per  ciò  sempre  a 
seguire  le  vicende  tanto  per  il  gusto  quanto 
per  la  esecuzione.  Così,  senza  lare  inutili 
confronti,  gì"  interni  delle  coperte  della  Ma- 
riegola  lavorati  a  bulino,  che,  a  vero  dire, 
presentano  qualche  deficienza  nella  rap- 
presentazione delle  figure,  per  ciò  che  ri- 
guarda la  decorazione  a  fregi,  a  fiori  e  a 
frutta,  seguono,  nel  gusto,  il  bel  lavoro  a 
sbalzo  delle  copertine  d'argento:  se  forse 
nel  disegno  ci  danno  una  sovrabbondanza 
di  composizione,  ci  offrono  anche  una  pa- 
stosità ed  una  squisita  delicatezza  di  tocco, 
perfettamente  intonate  con  la  sontuosità 
della   legatura. 

Ma  non  soltanto  per  ciò  è  pregevole  e 
importante   la    Mariegola   dei   Calafati. 
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MAiiiEi;r)iA  DEI  i;ai.afatI:  imehno  dei, la  copeuta 

Sll'ERlOHE  DI  METALLO  DOnATO  LAVORATO  A  BLLINO, 


GIORGIO    COLONNA:    SAN    FOCA    PROTETTORE 
DEI  CALAFATI  (MINIATURA  DELLA  MARIEGOLA). 


La  tutela  degli  interessi  dei  singoli  con- 
fratelli riceveva,  come  s'è  detto,  conforto 
ed  aiuto  spirituale  dal  sentimento  religioso 
e  dall'osservanza  delle  pratiche  del  culto. 
I  Calafati  oltre  che  esser  devoti,  come  tutti 
gli  antichi  veneziani,  alla   Vergine  e  a  san 


Marco,  veneravano  quale  loro  speciale  pro- 
tettore san  Foca,  vescovo  di  Sinope,  che 
l'imperatore  Trajano,  nell'anno  117,  aveva 
fatto   gettare  in  un  bagno  bollente. 

La     Mariegola,     com'era     costumanza,    è 
tutta   miniata   con  figure,   con   fregi  ed  em- 
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MAR't;GOLA   DEI  CALAFATI:   PAGIiNA   MINIATA 
A  CHIAROSCURO  DORO 


blemi  alludenti  all'arte  dei  Calafati  e  al 
suo  protettore.  Nei  f^eeoli  XV  e  XVI  la 
miniatura,  eon  la  libertà  della  forma,  ar- 
rivò ad  altezze  non  mai  poscia  rajijiiunte. 
I/auuuMito  dei  libri  liturgiei  e  di  altri  ma- 
noscritti dì  o<;ni  genere  diede  modo  ad 
artefici  provetti,  die  naturalmente  risenti- 
vano deHeccellenza  artistica  del  tempo,  di 
eseguire  lavori  sotto  ogni  aspetto  pregevoli. 
Così  che  per  i  Sovrani,  per  i  Potenti,  per 
le  Chiese,  per  le  Confraternite  era  vanto 
e  titolo  di  onore  possedere  codici,  ricchi 
di   preziose   miniature.  (^' 

Le  maestranze  di  queirArsenale.  che  il 
Governo  della  Serenissima  teneva  come 
presidio  glorioso  della  Patria,  non  pote- 
vano esser  da  meno  delle  altre  corpora- 
zioni veneziane,  ed  ecco,  nel  codice,  un 
autografo   attestarci  : 

FV.   MINIATA.  LA    PNTE.    MARL^    DA.ME 
GEORGIO.    COLONNA.    CITTADINO.   VENETO. 

E   fu.   in   verità,   miniata   mirabilmente. 

A  tergo  della  seconda  carta,  in  diciotto 
quadretti,  contornati  da  una  cornice  a  car- 
tocci, sono  finemente  riprodotti  alcuni  mi- 
racoli di  san  Foca:  sotto  ogni  rappresen- 
tazione vi  è  la  leggenda  relativa.  Seguono 
alcuni  cenni  intorno  alla  vita  del  Santo, 
racchiusi   pure   entro   cornice  a   cartocci. 

Occupa  poscia  tutta  una  facciata  la  mi- 
niatura che,  nel  centro,  entro  cornice,  ri- 
produce l'immagine  della  Vergine  su  fondo 
d'oro,  la  quale  vagamente  ricorda  la  Nico- 
peia  della  Basilica  Marciana.  La  cornice 
che  posa  su  una  sjieeie  di  alto  zoccolo,  nel 
cui  centro  scorgesi  il  Leone  Veneto  in 
maestà,  è  fiancheggiata  da  due  colonne: 
dall'alto,    due    putti    reggono    due    piccole 


lampade  scendenti  fino  ai  lati  della  Ver- 
gine. Nella  facciata  accanto,  san  Foca  ritto 
su  un  piedistallo,  con  la  palma  del  mar- 
tirio ed  un  timone  nclhi  destra;  con  la  si- 
nistra tiene  la  mitra.  Nel  fondo,  un  lon- 
tano paesaggio  di  montagna.  Tutto  è  rac- 
chiuso in  una  cornice  ovale  a  fregi  di 
chiaroscuro  d'oro;  nel  basso  gli  ordegni 
da   calafato. 

Nel  rovescio,  entro  cornice  a  chiaro- 
scuro d'oro  con  fregi  e  cartocci  su  fondo 
cremisi  e  azzurro,  è  ricordata  la  peste  che 
colpì   Venezia  nel   1576. 

A  queste  miniature  che,  a  vero  dire, 
sono  in  buono  stato  di  conservazione,  ne 
segue  una,  deturpata  dalla  molta  cera  che 
negligenti  santesi  han  lasciato  colar  giù 
con  imperdonabile  trascuratezza.  Rappre- 
senta il  Crocefisso  tra  la  Vergine  e  la  Mad- 
dalena, contornato  da  cornice  formata  da 
due  colonne;  al  basso,  angeli  con  gli  stru- 
menti dell'arte  e,  nel  fondo,  una  veduta  di 
templi   e   di   case. 

Nella  facciata  appresso  è  miniato  san 
Marco  in  trono,  con  tunica  azzurra,  so- 
pravveste rossa  ed  un  manto  verde  che  si 
attortiglia  ad  una  colonna.  Regge  il  Van- 
gelo con  la  sinistra  ed  è  in  atto  di  bene- 
dire: il  Leone  sbuca  da  un  lato.  Due  co- 
lonne fanno  pure  cornice  alla  rappresen- 
tazione. L'atteggiamento  che,  in  questa 
miniatura,  Giorgio  Colonna  diede  al  Pa- 
trono di  Venezia,  fa  vagamente  passar  nel 
pensiero  l'immagine  di  san  Marco  che 
Tiziano  dipinse   per  la  chiesa  della  Salute. 

Seguono  due  facciate  riccamente  ador- 
nate con  cornici  a  figure  tratteggiate  a  chia- 
roscuro d'oro,  con  putti  ed  emblemi  bel- 
lici e  con  cariatidi.  Nell'una,  dove  c'è  lo 
stemma  del  doge  Sebastiano  Venier  (1577- 
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MARIEGOLA  DEI  CALAFATI:  IL  SALVATORE.  SAN   ROCCO. 
SAN  SEBASTIANO  -  CAPOLETTERA  MINIATO. 


78),  è  ricordato  che  sotto  quel  dogado  ebbe 
principio  la  Mariejjola,  nell'altra  è  fatto 
cenno  che  fu  compiuta  mentre  era  dofje 
Nicolò  da  Ponte  (1578-85),  di  cui  è  ri- 
prodotta l'arme. 

I  capilettera  sono  tutti,  su  un  fondo  a 
freisi,  racchiusi  entro  un  quadrato:  il  primo 
invece  -  una  O  -  ha  dato  modo  all'arte- 
fice di  rappresentare  il  Salvatore  risorto  tra 
san   Rocco   e   san   Sebastiano. 


Giorgio  Colonna,  che  fu  dunque  l'autore 
di  tutte  le  miniature  qui  ricordate,  pare 
che  nascesse  nella  prima  metà  del  secolo 
XVI  da  Giovanni  Antonio  pittore,  che 
aveva  bottega  in  piazza  san  Marco.  Non 
fu  duntpie  il  nostro  Codice  miniato  dal 
Colonna  negli  anni  della  sua  giovinezza: 
tuttavia  la  morbidezza  delle  carni,  le  tinte 
calde  senza  passaggi  violenti  e  la  misurata 
abilità   nel   riprodurre  le  vesti  e  gli   orna- 
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menti,  mostrano  quanta  fosse  la  sua  mae- 
stria in  quest'arte  gentile.  (^)  1  fregi  gu- 
stosi, la  varietà  e  la  libertà  delle  eompo- 
sizioni  nelle  quali  alle  figure  fanno  da 
fondo  tenq)li.  fahhriehe  e  monti  ed  alberi, 
le  decorazioni  arehitettonielie  intrecciate  a 
frutta,  a  fogliami,  a  putti,  i  fondi  d'oro  e 
le  smaglianti  tinte  di  porpora  e  d'azzurro 
fanno  di  questa  Mariegola  uno  dei  più 
preziosi  documenti  del  buon  gustt>  che 
ancora  esisteva  tra  le  lagune  nella  seconda 
metà  del  cinquecento,  quando,  cioè,  alla 
pura  bellezza  del  Rinascimento  era  succe- 
duta la  fastosa  pompa  che  doveva  poscia 
condurre   alla   decadenza. 

E  di  questa  decadenza,  il  nostro  codice 
offre  pure  chiarissimi  esempi  nelle  due  mi- 
niature che.  condotte  da  altra  mano,  seguo- 
no immediatamente  a  quelle  del  Colonna, 
e  in  tutte  le  altre  che  arrivano  sino  alla 
fine  del   Settecento. 

Nelle  Mariegole  infatti  venivano  sempre 
aggiunte  tutte  le  successive  disposizioni, 
che  riguardavano  le  singole  Arti.  Nel  caso 
dei  Calafati  tale  periodo  comprende  più  di 
due  secoli,  così  che  vi  son  pur  miniature 
del  Seicento  e  del  Settecento,  ma  in  tutte 
il  disegno  è   scorretto   e   i   colori  senza  più 


freschezza,  non  si  foiulono  in  un"  unica 
armonia. 

Caduta  la  Rejiubblica  Serenissima,  i  vec- 
chi Confratelli  riuniti  in  Società  di  Mutuo 
Soccorso,  conservarono  con  gelosa  cura 
l'antico  cddice,  in  cui  stavano  scritte  le 
regole  che  avevano  governato  la  loro  Cor- 
porazione. Furono  aggiunte  alcune  dispo- 
sizioni uscite  al  tempo  della  dominazione 
austriaca:   poi   più   nulla. 

Poche  altre  notizie,  assolutamente  prive 
di  importanza,  chiudono  il  prezioso  vo- 
lume che,  durante  cosi  limgo  volger  di 
tempo,  fu  presidio  e  insieme  ammonimento 
ai   Confratelli   dell'Arte. 

1  Calafati  cedettero  ora  la  bella  Marie- 
gola  al  Museo  Correr.  11  vetusto  "  Arzanà 
de'    Viniziani  „   dove   bolliva 

l'inveruo  la  tenace  pece 
a   riinpahnar  ]i   legni   lor  non   sani, 

l'arsenale  che,  per  secoli  e  secoli,  fu  pur 
vanto  e  gloria  italiani,  alla  novissima  Italia 
non   serve   più. 

L'antico  Snvegiio  dei  (Utidfali  chiude  con 
esso   la   sua   esistenza   e  la   sua   storia. 
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RICERCHE    SU     CAVALLINO. 


Cavallino,  candido  |iiltorf  del  "()(»()  na- 
poletano. Cavallino,  crealorf  amoroso  di 
fantasiose  fiabe  varioj)inte.  Cavallino  a  un 
certo  punto,  stanco  di  porre  vicini,  a  col- 
locjuio  sommesso,  tate  azzurre  e  cavalieri 
in  raso,  varca  i  limiti  di  (juel  mondo  di 
favola,  al  quale  sembrava  lecito  credere  sa- 
rebbe  stato   sempre   fedele. 

L'abbandono,  non  lunpo.  e  neppure  senza 
ricordi  nostalgici,  si  deve  a  Miclielanfielo 
fla   Caravaggio. 

I   pochi   quadri   che  questi  lasciò  nel  sixo 


passc 


ssasirio    a   Napoli,   fecero    sentire    al    Ca- 


vallino tutta  la  compiacenza  che  poteva  de- 
rivare a  un  pittore  dall' immaginare  e  dal 
ritrarre  l'universo  solcato,  di  tratto  in  trat- 
to, da  sprazzi  vividi  di  luce  che  simili  a 
ndtusti  fendenti  calati  su  materia  informe, 
tagliano,  squadrano  e  plasmano  i  corpi  che 
alla  luce  si  oppongono.  I  personaggi  non 
più  agghindati  e  ricercati,  dimentichi  di 
pose  languide  e  graziose,  affiorano  adesso 
fino  al  nostro  occhio  stupito,  come  per  un 
istante,  dell'ombra  cupa  del  fondo.  Tra 
breve  questo  li  assorbirà  di  nuovo  :  l'im- 
mobilità esasperante  nella  quale  la  luce  li 
ha  colti,  sarà  interrotta  :  un  velo  oscuro  e 
uguale  tornerà  su  tuttf>.  e  noi  n<jn  vedrem- 
mo più  nulla  se  Cavallino  non  avesse  vo- 
luto fermare,  per  sempre,  nei  suoi  quadri, 
la  scena  che  lo  squarcio  luminoso  ci  aveva 
rivelato. 

\    questo    periodo    di     accostamento    ai 
modi   caravaggeschi  ci  riporta  precisamente 


il  primo  dei  (juadri  di  cui  desideravo  oc- 
ciq)armi:  la  (Jiidiifiionc  di  Tohiu,  proprietà 
dell'ing.   Olivetti,  a   Roma  (pu^-  IH2). 

Quella  specie  d'intuizione  che  dinanzi  ad 
un'opera  d'artista  a  noi  noto,  prima  ancora 
di  riattaccarsi  a  conoscenze  concrete,  ci  fa 
pronunciare  il  nome  dell'autore,  è  qui  nello 
stesso  tenqx»  intuizione  e  giudizio  salda- 
mente formulalo.  La  riproduzione  mi  franca 
senz'altro  dal  perchè  dell'attribuzione.  I  ri- 
cordi di  altri  (puuiri,  vicini  a  questo,  e  tutti 
appartenenti  al  gruppo  caravaggesco,  con- 
corrono numerosi.  Così,  per  limitarmi  ai 
confronti  più  evidenti,  la  copia  della  Re- 
surrezione (li  Lazzaro  già  in  vendita  a  Na- 
poli, così  la  Morte  di  San  Giuseppe,  pro- 
prietà Senigallia,  così  VAnnunzio  ai  Pastori, 
della  raccolta  Gualtieri,  nella  stessa  città. 
Il  Congedo  di  Tobiolo.  a  Roma  (pag.  183) 
che,  per  affinità  di  atteggiamenti,  viene  su- 
bito alla  memoria,  guardando  il  quadro 
Olivetti,  è  cosa  diversa,  e  posteriore  di 
tempo.  Sopra  tutto  per  la  funzione  attri- 
buita alla  luce  che,  nel  quadro  Corsini,  fil- 
tra da  un'invisibile  veilleuse  d'alabastro 
sulla  scena  del  Congedo,  tutto  levigando  e 
ammorbidendo  blandamente.  Da  cui  deriva 
quel  senso  di  dolce  e  raccolta  intimità  fa- 
miliare alla  quale  si  pensa  sempre  quando 
si  ricorda  Cavallino  e  che  qui  altri  ele- 
menti concorrono  a  sviluppare  maggior- 
mente. Intendo  dire  la  composizione  sa- 
pientissima conchiusa  nel  centro  da  quat- 
tro fiirure  elaborate  attraverso  colori  tenui 
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e  ismorti  e  svolta  poi,  a  tlcstra.  per  il  fioi-co 
lucente  del  piccolo  cane  che  punta  e  s" in- 
curva ringhioso  afiiuchè  la  luci'  gli  illumini 
la  coda,  fino  al  vano  oscuro  della  porta  : 
a  sinistra,  per  uno  svolazzo  bianco,  alla 
donna  in  ombra,  simile  ai  moretti  di  Mattia 
Preti,  che  noi  riconosciamo  sui  fondi  bruni 
solo  per  gli  occhi  bianchi,  di  porcellana, 
come  ora  sono  soltanto  i  lini  argentati  della 
manica  a  rivelarci  la  loro  inconscia  per 
quanto   prossima   genitrice. 

Differenze  grandi,  invero,  con  il  quadro 
di   cui  avevamo  preso  a  parlare. 

Non  appare   qui  quella  dolcezza   di  toni 


che  non  \aniio  più  in  là  di  un  celesti^  ri- 
flessalo, di  un  grigio  latto  di  polvere  im- 
palpabile o  di  un  bianco  che  diventa  da- 
vorio  per  paura  d'esser  troppo  bianco,  — 
composizione  coloristica,  così  delicatamente 
tramata,  che  senza  assurgere  a  un  vero  stile 
di  colore,  ci  fa  guardare  il  Congedo  con 
lui  senso  profondo  di  riposo  ma  inten- 
zioni, per  quanto  non  più  clic  intenzioni, 
francamente  caravaggesche.  Le  quali  son  ri- 
solte dal  ijittore  ponendo  contro  un  fondo 
uniforme  marrone  cupo,  cinque  figure  distri- 
buite un  po'  a  caso  nello  spazio  del  quadro 
e  intercalando  a  zone   di  colori  primordiali, 
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aiulaccnientc  accostati,  -  gialli  zafferanati, 
rossi  vermigli,  azzurri  colmi  —  una  fascia 
di  luce  che  gira  da  un  capo  all'altro  del 
dipinto,  correndo  su  volti  in  pergamena, 
pieghe  forgiate  in  metallo  e  braccia  senza 
fine,  in  cerca  d'un  ritmo  che  non  si  trova. 
Non  piani  luminosi,  non  gruppi  rilegati  : 
quell'angelo  fuori  misura  è  una  linea  secca 
d'arresto  e  le  ali  che  s'allungano  verso  l'an- 
golo estremo  della  tela,  in  un  tentativo  di 
rispondenza  con  il  volto  della  donna  che 
si  china,  a  sinistra,  non  valgono  a  rimuo- 
verla. 

L'opera  non  è  grande,  adunque,  neppure 


relativamente  a  Cavallino.  Ma  a  noi  inte- 
ressa per  quel  tanto  che  ha  in  sé  di  Ca- 
ravaggio, anche  se  frainteso,  e  poiché  non 
ritengo  si  debba  nulla  omettere  che  possa 
valere  alla  ricostruzione  di  quel  tessuto 
vario  e  intricato,  ordito  di  influenze  che 
si  sovrapposero  senza  il  tempo  di  succe- 
dersi, quale  fu  la  personalità  del  nostro, 
ho  ritenuto   ragionevole   pubblicarla. 

Questo  per  la  valutazione.  Per  la  clas- 
sificazione ho  detto  già  che  il  quadro  Oli- 
vetti appartiene  alla  parentesi  caravaggesca 
dell'opera  cavalliniana.  Aggiungo  adesso  che 
questa    Guarigione   con    il    suo    andamento 
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un  jM>co  incprlo.  poiché  posscflianio  di  (Ca- 
vallino opere,  pure  caravaji^csclif  e  die 
nella  scala  dei  valori  occupane»  uu  po^l() 
as.-iai  più  elevato,  dovrebbe,  a  fil  di  lo<;ica, 
rappresentare  i  suoi  primi  e  malsicuri  ten- 
tativi, nell'avvicinare  lo  spavaldo  pittore 
venuto  di  Lombardia.  Ma  resta  inteso,  in 
ogni  modo,  che  il  classificare  il  quadro  in 
esame  si«;nifica  classificare  tutto  il  periodo 
caravafigesco;  già  da  me  posto  <•)  tra  l'inizio 
pittorico  di  Bernardo  Cavallino  e  la  Sitnid 
Cecilict.  tra  il  1640  circa,  cioè,  il  1645. 
Affermazione  che  vorrei  ora  ribadire  con 
brevi  parole. 

A  guardare  la  produzione  di  Cavallino 
nel  suo  insieme,  se  ci  troviamo  in  diffi- 
coltà per  la  classificazione  delle  singole 
opere,  più  agevole  riesce  invece  distinguere 
vari  gruppi  di  quadri  che  caratteristiche 
peculiarità  permettono  di  riunire.  Y'è  un 
primo  gruj)po  -  il  .SV//(  Sebastiano  di  Na- 
poli, i  due  tpiadri  di  Lovere,  il  Mosè  del 
signor  Giglio,  pure  a  Napoli,  alcuni  quadri 
nelle  chiese  della  stessa  città.  tipico  per 

la  varietà  delle  impressioni  non  assimilate. 
A  Cavallino  è  tuttaltro  che  indifl'erente  la 
Gentileschi  e  intanto  si  volge  a  Battistello: 
si  avvicina  a  Ribera  e  non  dimentica  Vac- 
caro;  e,  quel  che  è  più  grave,  con  tutti 
questi  bcgiiins  più  o  meno  vivaci,  non  è 
preclusa  a  Stanziitni  la  facoltà  di  far  sen- 
tire su  tutte  le  altre,  chiaro  e  netto,  il  pre- 
dominio della  propria  influenza.  Per  cui, 
dato  che  Stanzioni,  è  noto,  fu  il  mae- 
stro di  Cavallino,  e  non  il  solito  maestro 
della  tradizione  dal  quale  si  va  a  scuola 
per  non  imparare,  è  giusto  supporre  che 
ci  troviamo  di  fronte  a  un  gruppo  di  opere 
primitive.  Supposizione  che  la  loro  ten- 
denza  stilistica   tutt'altro  che    definita,   on- 


deggiante Ira  un  colorismo  tenue,  adatto  a 
seutimeulalismi  ixdognesi  e  a  «pialche  strìa 
luminosa  derisala  alla  lontana  da  Caravag- 
gio,   conferma    con    sicurezza. 

Prettamente  dipendente  da  Caravaggio  è 
un  altro  gruppo  di  opere  nel  quale  ci  im- 
battiamo procedendo  nell'analisi.  Cavallino 
non  si  contenta  più  del  caravaggismo  ri- 
formato e  corretto  quale  poteva  aver  ap- 
preso alla  scuola  stessa  di  Massimo,  o  stil- 
lato per  il  tramite  dei  quadri  forti  di  Bat- 
tistello e  di  quelli  trapunti  in  seta  della 
Gentileschi,  ma  cammina  a  ritros(j  nel  tem- 
po, risale  alla  fonte  diretta  e  dipinge,  in 
questo  momento,  quadri  robusti  come  quello 
Senigallia,  come  i  due  Riposi  in  Egitto  Pol- 
lak  e  Ciardiello,  le  composizioni  dei  Giro- 
lamini,  i  due  ottagoni  dell'on.  Gualtieri, 
la  [^legazione  Campolattaro  ecc.  Dopo  di 
che.  quasi  stanco  dello  sforzo  che  passa 
<pia  e  là  dallo  stadio  di  tentativo  a  quello 
di  attuazione,  sostenuto  nel  seguire  un  pit- 
tore di  possa  tanto  più  grande,  torna,  con 
amore  accresciuto,  alle  care  scene  di  calmo 
raccoglimento.  Il  distacco  non  fu  reciso, 
naturalmente,  né  il  giovane  artista  fece  a 
meno,  nel  ritorno,  di  guardare  qualche 
volta  a  (piello  che  si  lasciava  dietro;  Ca- 
vallino, abbiamo  visto,  non  sapeva  ripren- 
dersi di  colpo,  ed  è  così  che  attraverso  i 
due  cortesi  Santi  della  raccolta  Bondi,  il 
cordiale  Ratto  d'Europa  Romano,  la  Libe- 
razione Tatafiore  e  il  Mosè  Wenner  giun- 
giamo con  la  Giuditta  del  Museo  in  pros- 
simità della  Santa  Cecilia  e  delVEster  Pa- 
gliara dove  la  sua  arte  si  orienta  sicura- 
mente verso  un  colorismo  raffinato  fatto 
di  azzurri  carichi,  di  fulvi  dorati  e  di  verdi 
ageminati,  intersecati  di  tanto  in  tanto  da 
qualche   composto   di   luce,   delicato  e   non 
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più  rude,  che  si  limita  a  rillessar  super- 
fici  d'argento,  a  sfiorare  epidermidi  rasate, 
vesti  fruscianti  di  seta  e  drappi  in  velluto 
soffice  e  spesso. 

Con  questi  modi  Cavallino  si  presenta 
a  noi  intorno  al  1645,  modi  che  resi  an- 
cor più  chiari  nel  Gesù  e  i  Mercanti,  nel- 
VEster  degli  Uffizi,  nella  Santa  Caterina 
Laliccia,  ci  portano  infine  verso  le  morbide 
pastosità  del  Congedo  di  Roma,  dei  due 
quadri  di  Brunswick,  forse,  e,  certo,  allo 
sfioccar  variopinto  deirE/)/sor//o  della  vita 
di  San  Pietro  e  al  colorismo  denso,  suc- 
coso e  smaltato  dell' /mmaco/ata  di  Paler- 
mo, della  Gioitine  Santa  e  del  Sant'Antonio 
del  Museo  di  Napoli.  Opere,  quest'ultime, 
così  poco  napoletane,  con  quel  loro  fare 
lasciato  e  un  poco  sfumato,  e  così  piene 
d'un'espressione  che  è  troppo  fervida  per 
il  gusto  partenopeo,  amante  sempre  di  cru- 
dezze più  che  di  finezze,  da  farci  pensare 
che  non  sarebbero  infine  dispiaciute  a  qual- 
che pittore  di  Spagna,  molto  grande  forse 
perchè  molto  noto,  come  potrebbe  essere 
Bartolomeo   Esteban   Murillo. 

Questo,  più  o  meno,  lo  svolgersi  della 
pittura  di  Bernardo  Cavallino  e  non  facile, 
mi  sembra,  sarebbe  togliere  il  periodo  ca- 
ravaggesco dal  tempo  assegnatogli.  Ascri- 
verlo ai  tempi  primissimi  del  pittore,  no, 
sia  per  la  presenza  delle  opere  oltre  che 
delle  notizie  attestanti  il  discipulato  stan- 
zionesco,  sia  perchè  i  quadri  d'influenza 
caravaggesca  si  presentano  tutti,  o  quasi, 
—  il  più  debole  è  quello  Olivetti  —  con 
brani  di  pittura  che,  presi  a  sé,  sono  grandi 
e  impongono  un  tirocinio  non  breve.  Non 
si  giunge  d'un  tratto  a  tornire  spalle  come 
quelle  del  quadro  Senigallia,  né  si  gettano 
temerari  archi  di  ponte  con  una  costa  d'ala 


filata  in  argento  come  quella  di  un  angelo 
che  —  ai  Girolomini  vola  a  liberar  san 
Pietro. 

Aggiungete  poi  che  tutto  questo,  mal- 
grado non  possa  essere  la  fatica  iniziale 
d'un  pittore,  non  riesce  a  nascondere  un 
che  di  ricerca,  un  certo  sforzo  visibile  se 
pure  latente,  nell' imporsi  uno  stile  che  non 
è  proprio.  Cavallino  si  jirova  in  questo  mo- 
mento, e  non  riesce  male,  ma  il  lavorìo 
necessario  alla  sua  formazione  non  è  com- 
piuto. Nel  1645,  al  contrario,  e  in  qualche 
opera  che  è  di  certo  successiva  alla  Santa 
Cecilia,  v'è  la  gioia  di  stillare  i  colori  più 
rari,  il  gusto  di  mostrare  la  propria  abilità 
in  giuochi  leggeri  di  luce,  la  raffinatezza 
cavalliniana  che  prorompe  tutta  e  com- 
pleta, senza  impacci.  Si  sente  che  il  punto 
d'arrivo  è  raggiunto  e  il  pittore  è  soddi- 
sfatto. 

Gli  ambienti  lussuosi  che  aveva  sognato, 
son  costruiti,  ed  egli  vi  si  aggira  sicuro, 
divertendosi  a  disporvi  in  ordine,  in  ri- 
spondenze che  diventan  fluide  anche  se 
lambiccate  le  sue  piccole  Ester  languenti, 
i  suoi  Assuero  premurosi.  E  ora  non  è  am- 
missibile che  quadri  di  questo  tipo  prece- 
dano quelli  caravaggeschi.  Il  passaggio  che 
è  naturale  come  io  l'ho  detto,  sarebbe  im- 
possibile nel  senso  contrario.  Ne  è  da  cre- 
dere che  l'attrazione  di  Caravaggio  sia  ar- 
rivata anche  più  tardi  che,  se  non  si  può 
ritenerla  posteriore  aìV Ester  degli  Uffizi,  a 
più  forte  ragione  non  può  esserlo  alla  lar- 
ghezza pittorica,  degna  di  un  artista  anche 
più  maturo  del  nostro,  come  si  può  vedere 
nel  Sant'Antonio  o  nella  Giovine  Santa  del 
Museo  di  Napoli. 

E  basta  di  questo,  che  forse  mi  son  di- 
lungato anche  troppo. 
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\  asta  s()r<;oiite  luminosa  che  j)iir  sprif^io- 
iiandosi  dallalto  si  diffonde  per  tutto  di- 
lagando in  ogni  angolo  lino  ad  attenuarsi 
lontana.  Spaziosità  atmosferica  accresciuta 
da  sagome  svelte  di  pilastri  e  di  colonne 
sfumate  che  si  lanciano  snelle  al  di  là 
della  tela.  E  ncUampio  respiro  di  questa, 
due  gruppi  di  figure  che,  negli  atteggiamenti 
più  vari,  si  com|)ongono  e  riescono  a  tlarei 
un  ritmo  quasi  di  calma,  poggiando  sul 
fulcro  centrale  del  Cristo  flagellante  ed 
immobile.  \  è  un  personaggio  troppo  im- 
paurito dal  gesto  divino.  Si  potrebbe  con- 
sigliargli di  moderare  il  suo  terrore.  La 
sferza  di  Cristo,  si  può  esserne  sicuri,  non 
ricadrà  su  alcuno.  Non  si  può  rimuovere 
il  cardine  della  composizione  senza  che 
questa  crolli,  e  (rcsù,  che  sembra  lo  sappia, 
solo  tra  tutti,  nodo  dinamico  dell'azione, 
pur   nel   moto,   si   bilancia   e   rista. 

Nella  stessa  figura  di  Cristo  «ulminano 
le  risonanze  del  colore.  Cavallino  ha  lojijiiato 
per  lui  una  tunica  d'ametista  e  un  gran 
manto  celeste  che  la  luce  spigola  sul  di- 
nanzi, —  unica  nota  forte  a  cui  risponde 
un  bianco  pietrificato  più  in  basso  per- 
chè poi  è  tutta  una  gioia  di  petali  aperti, 
gialli,  dorati  e  baj,  ricorrentisi  in  gradua- 
zione leggera,  corsi  qua  e  là  da  rividetti 
ghiacciati,  da  scolli  di  lapislazzuli,  da  ri- 
svolti di  platino;  mentre  un  giuoco  un  po' 
vivo  di  rossi  e  di  bianchi  si  tonifica  in  un 
nero  morato  che  va  a  fondersi  nelle  om- 
bre del  fondo  e  si  chiude,  a  destra,  con 
una  distesa  calda  di   ambra. 

Così  illustrò  Bernardo  Cavallino  quel 
passo  del  Nuovo  Testamento  dove  è  detto 
come   Gesù  cacciasse  i   mercanti   dal   Tem- 


pio, che  questo  è  appunto  il  soggetto  del 
(piadro  che  volevo  esaminare  per  secondo 
(l>(i^-  J85J.  E  l'illustrazione  fu  magistrale: 
i  rapporti  d'ambiente,  di  composizione  e 
di  colore  con  i  quali  è  resa,  son  tali  da 
farcela  porre  senza  esitare  tra  i  prodotti 
migliori    dell'artista. 

L'attribuzione  evidente  mi  ha  risparmiato 
per  questo  quadro  il  conq)it()  di  una  <jua- 
hincpie  verifica.  Occorre  adesso  però  stabi- 
lire il  tempo  della  sua  creazione,  e  a  chi 
conosca,  anche  superficialmente.  Cavallino, 
non  parrà  strano  che  io  riporti  la  pittura 
di  questo  Gesù  e  i  mercanti  a  un  periodo 
avanzato  della  sua  attività.  Vi  sono  è  vero 
ricordi,  e  spiccati,  di  altri  maestri.  Ma  non 
sempre  questi  ricordi  sono  un  segno  della 
sua  prima  educazione  ed  è  necessario  ve- 
dere se  per  caso  non  siano  elaborati  attra- 
verso una  personale  visione,  che  allora  bi- 
sogna star  cauti  per  non  fallare.  Ricordi 
da  Caracciolo  senza  una  speciale  impronta, 
sono,  per  esempio,  il  personaggio  nudo  se- 
duto in  terra,  a  sinistra,  e  il  vecchio  pog- 
giato al  bastone  che  gli  fa  riscontro.  Si  ri- 
trovano oltre  che  negli  affreschi  di  Batti- 
stello.  nella  Lavanda  a  San  Martino.  E 
proprio  della  Lavanda  vi  sono  nel  nostro 
dipinto  reminiscenze  che  si  sentono  assai 
bene  anche  se  vaghe.  Non  è  ipotesi  avven- 
tata il  dire  che  Cavallino  dovette  guardare 
non  poco  a  questo  quadro  al  quale  il  De 
Dominici,  pur  non  essendone  entusiasta, 
non  poteva  non  riconoscere  "  un  gran  com- 
ponimento „.  Come  nella  Lavanda,  rispon- 
denza di  masse  plastiche  e  distese  di  co- 
lore centralizzate  nel  vasto  ambiente  sulla 
figura  di  mezzo  del  Cristo.  Ma  questi  son 
ricordi  che  realmente  Cavallino  potrebbe 
aver  avuto  in  un  momento  qualsiasi:   fram- 
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menti  staccati  e  applicati  alia  miova  costru- 
zione senza  che  per  questo  abbiano  jjcrduto 
il  vecchio  carattere.  La  personalità  di  ria- 
vallino si  rivela  invece  nel  personaggio  che 
cerca  di  sottrarsi  ai  colpi  di  Gesù.  (png.  187 ) 
Questa  volta,  è  chiaro,  il  ricordo  viene  da 
Ribera,  senonchè  (Cavallino  non  prende  più 
di  peso  i  tipi  grossi  e  le  epidermidi  grinzose 


di  lui.  La  stessa  cura  con  la  quale  avrebbe 
fasciato  di  raso  una  esile  figura  di  santa  è  qui 
posta  nello  studio  delle  sbrindellature,  negli 
strappi,  nei  lembi  sfrangiati  dei  lini  che  esco- 
no dal  giubetto  rosso.  I  particolari  troppo  rea- 
listici dello  Spagnuolo  si  son  trasformati  in 
ricerca   e   son   divenuti  aKifliindamento  ;  ag- 


iihindamento   al   contrario 


)lete 
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ma  sempre  agghindamcnto,  e  la  pili  ma  di 
Ribera   non  amava   di   rpieste    rose. 

Simile  .sovrapposizione  dell' individiialilà 
cavalliniana  basta  da  sola  a  testifiearei  del 
tempo  avanzato.  Ma  un  altro  elemento  di 
«liudizio  rinveniamo  anehe  nelF  impiego  del- 
la luce,  usata  non  come  partito  deciso,  ma 
più  come  massa  luminosa,  pulviscolare  che 
si  insinua  per  tutto:  ciò  che,  eseluso  a  priori 
d'esser  dinanzi  a  un  primo  Cavallino,  ci  ri- 
porta, inevitabilmente,  dopo  il  periodo  ca- 
ravaggesco. E  non  molto  tem])o  dopo,  poi- 
ché punti  di  contatto  con  altre  opere  del 
nostro,  con  tutta  sicurezza  pertinenti  a 
<|uesto  determinato  momento  di  riduzione 
dello  stile  plastico  -  luministico  del  Lom- 
bardo, non  mancano.  Una  figura  di  donna 
si  china  come  nel  Mosè  Wenner  (pag.  189): 
la  tunica  di  Cristo  si  apre  sul  petto  come  nel- 
l'Angelo della  Santa  Cecilia,  il  colore  pro- 
cura lo  stesso  senso  di  materia  fluida,  rap- 
presa e  cristallizzata  (pag-  193).  Siamo  in- 
torno al  1645,  e,  se  dubbi  possono  ancora 
sorgere,  essi  scompaiono  guardando  sopra 
tutto  la  composizione  nella  quale  la  cadenza 
misurata  del  ritmo  non  uccide  —  e  se  così 
fosse  ritmo  non  esisterebbe  —  il  movimen- 
to. E  più  tardi,  con  YEster  degli  Uffizi  che 
si  giunge  air  innnobilità  assoluta  e  questo 
quadro  ci  dà  la  precisa  sanzione  dello  svol- 
gimento ulteriore  che  sta  per  verificarsi  nel- 
l'arte di   Cavallino. 

La  mia  illustrazione  sarebbe  pertanto  fi- 
nita. Ma  ora,  poiché  sono  in  vena  d'acca- 
demia, vorrei  un  poco  soflfermarmi  per  ve- 
dere, se  è  possibile,  (piale  dei  momenti  tra 
quelli  che  formano  l'attività  cavalliniana, 
sia   maggiormente  apprezzabile. 

In  questi  tempi  di  critica  figurativa  pura 
e  acuta,   tutti  sanno   che,  secondo  i  canoni 


nuov  issimi,  grande  arie,  o  meglio  arte,  sem- 
plicemente, si  può  far  solo  se  la  natura  che 
ci  circonda  è  riprod<jtta  per  via  degli  ele- 
menti che  ne  formano  la  visibilità  :  il  con- 
torno, la  superficie,  il  volume.  È  con  l'e- 
sagerazione di  uno  di  questi  elementi  che 
lanista  cerca  di  darci  la  visione  totale  degli 
oggetti,  il  che  produce  quella  speciale  de- 
formazione della  natura  nella  quale  risiede 
appunto  l'arte,  cioè  lo  stile,  che  può  essere 
a  seconda,  lineare,  coloristico,  plastico,  per 
non  dire  che  dei  fondamentali.  Opera  d'arte 
assoluta  sarà  quella  in  cui  la  visione  sarà 
compiuta  e  raggiunta  con  unicità  di  ele- 
menti, senza  dissidi,  che  questi  nocquero 
anche  ai  grandi  come  Tintoretto  :  quando 
fli  proposito  Tintoretto  volle  riunire  nelle 
sue  tele  l'arte  di  due  sommi,  Tiziano  e  Mi- 
chelangelo, con  l'intento  veramente  titanico 
di  dare  alle  masse  del  Fiorentino  il  colore 
del  Veneziano,  il  contrasto  si  fa  sentire,  in- 
sanabile. 

E  Cavallino  pittore  mitissimo,  entrando 
nell'orbita  caravaggesca,  si  lasciò  attrarre 
proprio  da  quello  di  quesli  vari  stili  che 
forse  richiede  maggior  lena  :  il  plasticismo, 
non  più  ottenuto  forzando  i  contorni,  — 
fiorentini  ma    facendo    piombare    sugli 

oggetti  energiche  correnti  di  luce,  così  come 
aveva  insegnato  Caravaggio.  Non  c'è  dubbio 
che  la  strada  scelta  fosse  buona,  ma  Ca- 
vallino, si  può  dir  subito,  non  raggiunse 
la  mèta  che  era  lontana.  O,  quanto  meno, 
dopo  averla  sfiorata  —  ai  Girolamini 
si  ritrasse  quasi  spaventato  della  propria 
audacia,  sicché  in  tutte  le  sue  opere  cara- 
vaggesche siamo  sempre  ridotti  pili  a  go- 
dere separatamente  di  cpialche  pezzo  di 
pittura  che  non  di  una  intera  e  completa 
organizzazione  di   elementi   pittorici.    Men- 
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tre   ropera   dark',   ò.   abbiamo  vijslo.    anzi- 
tutto armonica   oi};anizzazione. 

Quando  jioi  (Cavallino  si  volst>  di  nuovo 
ai  suoi  modi  prclcriti.  non  si  può  parlare 
propriamente  di  uno  stile  nel  senso  già 
detto,  elle,  se  un  profilo  firazioso  ci  fa  sof- 
fermare in  ammirazione,  ci  distrae  una 
prossima  ztma  di  topazio,  e  qua  e  là  non 
si  può  rimanere  insensibili  al  ])iacere 
di  addentrarci  in  vasti  and)ienti  dove  la 
luce  si  svolge  tiepida  e  temperata  o  scatu- 
risce da  ignote  sorgenti  rutilando  su  drap|)i 
preziosi.  Ce  dunque  più  il  desiderio  di  fon- 
dere varie  tendenze  che  non  il  predominio 
di  un  unico  stile,  e  tuttavia,  senza  cadere 
in  quel  tanto  di  sentimentalismo  dal  quale 
non  è  sempre  facile  astrarre  nei  nostri  giu- 
dizi estetici,  si  deve  riconoscerlo.  Cavallino 
piace.  Ma  è  anche  naturale  che  sia  così. 
Questo  amore  appassionat<»  a  veder  sempre 
il  mondo  ridotto  in  proporzioni  minuscole, 
popolato  di  figurine  abbigliate  con  cura  che 
sanno  inchinarsi  graziosamente  e  guardare 
con  languore,  è  pure  una  stilizzazione  del 
mondo  esterno  e  come  tale  ci  attrae  e  ci 
fa  preporre  le  opere  in  cui  attua  comple- 
tamente ([uesta  stilizzazione  —  quando  cioè 
si  allontana  da  Caravaggio  —  alle  altre  in 
cui  la  grande  arte  rimane  allo  stadio  di 
tentativo.  Senza  contare  che  i  modi  di  Ca- 
vallino sono  nuovi  e  la  novità,  non  sempre 
apprezzabile  per  sé  stessa,  è  certo  che  ag- 
giunge pregio  al  bello,  quando  questo  sia 
in   essa   contenuto. 


Brevi  considerazioni,  per  finire,  sopra 
un  altro  quadro,  una  Santa  Caterina, 
(pctg-  19  Ij  questa  volta  grande  al  vero,  che 


do|>o  essersi  ammantata  di  celeste  e  d Oro, 
passa  il  tempo,  nella  raccolta  Laliccia,  a 
Napoli,  nel  fervore  di  una  preghiera  che 
non   finisce   mai.  <-' 

Per  com|>rendcre  come  questa  Santa  possa 
essere  di  Cavallino,  bisogna  rifarsi  a  qual- 
che cosa  di  simile  dipinta  dallo  Stanzioni. 
Ce  a  Napoli  presso  il  Sig.  Galante,  una 
Santa  Barbara,  (^)  che  se  non  fosse  una 
maggiore  larghezza  nel  manto  anqiiamcnte 
ricadente  per  tutta  la  tela,  potrebbe  quasi 
dirsi  del  nostro  pittore.  Lo  stesso  taglio  di 
luce,  gli  stessi  occhi  ispirati,  levati  in  alto 
nell'orbita  enorme,  la  stessa  mano  portata 
con  slancio  al  petto  come  in  questa  Santa 
Caterina.  Che,  è  certo,  respira  ancora  at- 
mosfera stanzionesca.  Ma  quale  ingentili- 
mento del  tipo  della  Santa  Barbara  di 
Massimo,  quanto  amore  j)iù  grande  nel  di- 
sporre le  pieghe  del  manto  discendenti  so- 
])ra  un  braccio  e  nellaprirle  a  ventaglio 
sull'altro  !  E  il  fondo  dove  i  contorni  di 
una  base  architettonica  si  sfilano  sottili,  la 
cura  nel  segnare  dun  filo  di  luce  i  mar- 
gini della  ruota  e  del  raffio?  Studio  minuto, 
prezioso  e  coscienzioso  che  Stanzioni.  più 
pittore  del  suo  allievo,  non  avrebbe  mai 
avuto.  Con  tutta  sicurezza  possiamo  quindi 
avvicinare  questa  Santa  Caterina  ad  altre 
opere  del  Nostro.  E  se  risaliamo  ad  alcune 
sue  prime  creazioni  —  Ylnimacoìata  di 
San  Lorenzo,  quella  di  San  Giovanni  delle 
Monache,  la  Santa  Lncia  della  Sanità  — 
e  poi,  con  qualche  altra  Santa  di  propor- 
zioni minori,  ci  avviciniamo  pian  piano 
fino  alla  Ginditta  del  Museo  (pag.  1 92),  ve- 
dremo profilarsi  questo  tipo  di  giovine  donna 
che  nel  quadro  Laliccia  si  determina  piena- 
mente. Finché  giunti  alla  Santa  Cecilia 
(pug.  193)  e  poi  all'ultima  figura  di  Santa 
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|nirf  nel  Museo  napolotaiio.  (p<i^.  I*).ì)  la 
vicinanza  si  l'ara  sentire  anche  inafjgiore. 
È  ini'alti  Ira  (|ueste  due  ()|)ere  che  la  no- 
stra trova  la  sua  nalurah'  coUocazione.  La 
densità  delhi  materia  pittorica  che  fa  sem- 
hrarc  hi  Saiild  Cecilia  quasi  rabescata  in 
una  niulticoh)re  pasta  molle,  ha  dato  luogo 
a  una  distesa  di  pochi  colori  che  prelude 
alla  morl)idezza  «Ielle  ultime  opere,  come 
appunto  la  Santd  del  Museo.  E  poiché  un 
altro  ricordo,  le  mani  a  contorni  precisi, 
troppo  affusolate,  ci  riporta  pure  accanto 
a  un  quadro,  rE.s/<^r  degli  Uffizi  (fxi^-  ì^)~). 
che  già  abbiamo  posto  dopo  la  Scinta  Cecilia. 
si  pu«~»  ritenere  senz'altro  che  la  nostra  Santa 
sia  di  qualche  tempo  posteriore  al  1645. 
La  raffinatezza  del  tipo,  lepidermide  estre- 
mamente rasata,  e  anche  1"  intensità  della 
espressione,  ne  sono  altre  e  tante  ricon- 
ferme. 

E  ora  non  mi  resta  che  notare  ancora  una 
volta,  a  proposito  di  questo  quadro,  come 
di  Mattia  Preti  compaiano  in  Cavallino,  ac- 
cenni tuttaltro  che  indistinti.  E  certo  che 
il    taslio    di   luce   nella   Cinditla   di    Mattia 


l'rcti.  a  Napoli,  è  così  terribile  clic  Ca- 
vallino non  avrebbe  saputo  dipingerlo.  Ma 
è  anche  certo,  che  tra  quella  tragica  vi- 
sione e  questa  gentilissima  Santa  un  nesso 
esiste  nell'uguale  affiorare  del  fondo,  nello 
stesso  andamento  della  corrente  huninosa. 
Né  questo  è  l'unico  segno,  é  stato  detto 
anche  da  altri,  che  permette  di  risalire 
nella  storia  d(>lla  |>ittura  napoletana,  per 
mezzo  di  Cavallino,  dai  primi  seguaci  di 
(Caravaggio   fino  a   Mattia   Preti. 

Altro  da  dire  sul  nostro  quadro  non 
avrei.  Ma  non  voglio,  ormai  che  la  niente 
è  libera  da  pensieri  incombenti  di  attribu- 
zioni, riscontri  e  classificazioni,  lasciar  Ca- 
vallino senza  prima  abbandonarmi  almeno 
ad  un  momento  di  pura  ammirazione  per 
questa  sua  Santa  Caterina.  E  così  graziosa 
col  volto  segnato  «l'ombra  leggera,  isolata 
nella  preghiera,  senza  nulla  che  disturbi 
l'armonia  semplice  e  delicata  del  suo  cor- 
petto celeste  e  del  suo  manto  fulvo  che  se 
lo   merita,   veramente. 


ETTORE  SESTIERI. 


Iprilr    I92Ì. 


(1)  Vedi  nell".(r((>.dir.  1420,  il  mi.,  sliulio  su  Cavallino. 
al  quale  rimando  per  la  visione  di  molli  quadri  qui  sol- 
tanto citati.  Ma  di  particolare  utilità  è,  a  questo  scopo,  il 
Cmallino  della  Biblioteca  d'Arie,  recentemonlc  apparfo 
a   cura   di   A.   De   Rinaldis. 

(2)  (Queste  pagine  già  erano  state  scritte  quando  ho  visto 
(piesto  stesso  quadro  riprodotto  nel  libro  indicato  del  De 


Rinaldis.  Non  si  tratta  quinti!  più  una  primizia,  ma  ho 
lasciato  il  mio  studio  com'era,  poiché  la  Santa  Caterina 
Ealiccia,  mi  dava  adito  a  pubblicare  un  nuovo  quadro, 
la  Giovine  Santa  del  Museo  di  Napoli,  la  cui  attribuzione 
si  deve  a  Roberto  Longhi.  V.  -irte,  maggio  -  giugno,  1420. 
(.ì)   Vedi    il    mio   articolo   sopra   citato. 
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•■  Il  Imoii  xcccliio  (ioricio  o  Giovanni 
(ioiilz  di  Lus!^eniburii()  scrivova  D<inip- 
nico  Gnoli  '•*  delizia  delle  muse,  aniieo 
de<;li  artisti  e  dei  letterati,  e  partieolar- 
niente  devoto  a  Sant'Anna,  aveva  in  San 
Agostino  fatto  dipingere  da  Raffaello  l'Isaia 
e  seolpire  la  Sant'Anna  dal  Sansovino,  lo 
scultore  e  il  pittore  di  maggior  reputazione 
a  que'  giorni,  mentre  Antonio  da  San  Gallo, 
il  più  reputato  fra  gli  architetti,  disegnava 
una  magnifica  porta  per  il  suo  giardino  (•^'. 
Agiato  per  l'ufficio  che  esercitava  di  giu- 
dice, ma  non  ricco,  non  lodato  per  singo- 
lare ingegno  o  dottrina,  non  potente,  non 
anil)izioso,  il  vecchietto  di  Lussemburgo  è 
uno  dei  casi  più  rari  di  uomo  venuto  in 
altissima  fama  senz'altro  mezzo  che  la  b(jntà 
della  sua  natura  e  il  suo  amore  pc'  begli 
ingegni.  Egli  seppe  raccogliere  intorno  a  sé 
quanti  letterati  fiorivano  a  Roma,  e  la  sua 
casa  e  il  suo  giardino  divennero  l'albergo 
delle  Muse,  e  la  sua  fama  crebbe  tanto  che 
in  ogni  ])arte  d'Italia  si  jiarlava  delle  cene, 
delle  festieciuole  del  buon  Coricio  e  non 
c'era  ({nasi  poeta  che  non  mandasse  ne' 
suoi  versi  un  saluto  a  (piesto  mecenate 
senza  ricchezza. 

Ogni  anno,  nella  festa  di  Sant'Anna,  i 
poeti,  come  avveniva  per  Pasquino,  reca- 
\aiio  i  loro  earmi  alla  Sant'Anna  scolpita 
dal  Sansovino.  Presso  la  statua  erano  poste 
(piatirò  tabelle  dove  i  versi  si  affiggevano, 
molli  de  (piali  erano  sjiediti  in  ogni  parte 
d'Italia:    ben    presto   se    ne   dovette  aggiun- 


gere una  (piinta.  Dopo  la  messa  che  si  di- 
ceva all'altare  di  Sant'Anna,  gli  amici  se- 
guivano il  buon  vecchio  al  suo  giardino, 
al  su(j  boschetto  di  limoni  posto  sul  pendio 
del  eolle  Capitolino  sopra  il  Foro  Traiano: 
era  pieno  di  statue  antiche,  di  sarcofagi, 
di  epigrafi.  S(jpra  il  pozzo  si  leggeva  scol- 
pito nel  marmo  :  NìiìijìIkic  loci.  Bibe.  hn'd. 
luce,  (^t)ri(it(s.  Anche  lì,  alla  pianta  di  li- 
moni, ai  marmi,  alle  statue,  s'appendevano 
poesie  „ . 

Quando  nel  1527  masnade  spagnole  e 
tedesche  entrarono  in  Roma,  il  vecchio 
umanista  seppellì  nel  giardino  della  sua 
casa  tutto  quanto  aveva  di  più  prezioso 
con  le  poesie  manoscritte  sue  e  de'  suoi 
amici.  Preso  poi  dai  tedeschi  e  imprigio- 
nato, potè  riscattarsi  pagando  una  grossa 
somma,  e  fuggire  a  Verona,  dove  poco 
dopo  morì.  Dinante  il  suo  esilio  gli  spa- 
gnoli ritrovarono  e  ])resero  il  danaro  da 
lui   sepolto. 

Ed  ora  mi  piace  rievocare  un  ricordo 
d'infanzia.  Mio  padre  cercava  di  identifi- 
care la  casa  del  Goritz,  nella  speranza  di 
poter  trovarvi  mediante  scavi  e  accurate 
indagini  i  preziosi  manoscritti  ivi  nascosti, 
che  probabilmente  la  soldatesca  spagnola 
aveva  sdegnato  di  rubare.  Contavo  allora 
dieci  anni  circa,  e  lo  accompagnavo  nelle 
sue  peregrinazioni  alle  falde  del  Campido- 
glio, nelle  vecchie  strade  per  il  Foro  Tra- 
iano e  l'Aracceli,  visitando  casa  per  casa, 
entrando    in    ì>''ìù    cortile,     cercando    uno 
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Stemma,  una  scritta,  un  qualsiasi  segno 
che  potesse  indicarci  la  casa  del  mecenate. 
E  la  ritrovammo,  finalmente.  Era  quella 
—  ricostruita  dalle  fondamenta  or  sono 
circa   cinquantanni  in  via    dei    Carbo- 

nari, al  numero  10.  Due  lapidi  circolari, 
già  neirandrone  e  ora  nel  muro  prospi- 
ciente il  cortile  del  palazzo  che  ha  l'in- 
gresso in  Piazza  del  Foro  Traiano,  51,  re- 
cavano il  suo  nome  : 


I  •  CORITIVS  •  TREVIR  •  MDXVII: 
vera  anche  uno  stemma  scolpito  in  marmo 
con  una  mano  armata  di  spada  e  un  monte. 
Lieto  della  scoperta,  mio  padre  si  recò 
dal  proprietario  della  casa  invitandolo  a  far 
eseguire  scavi  in  giardino  e  in  cantina.  Si 
tastò  il  terreno  di  qua  e  di  là,  furono  esa- 
minati i  locali  sotterranei,  si  scavò,  ma  dei 
manoscritti  ricercati  non  si  rinvenne  alcuna 
traccia.   Però  nel  giardino,  certo  nel  luogo 
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ove  il  Goritz  al  tempo  del  Sacco  di  Roma 
aveva  sepolto  i  suoi  tesori,  rinvenimmo 
gran  quantità  di  frammenti  di  vasellame 
cinquecentesco  che  purtroppo  andò  di- 

sperso e  solo  due  oggetti  in  buono  stato. 
e  che  io  conservo,  un  piatto  e  vni  cande- 
liere. Il  piatto,  in  terra  biancastra  invetrata. 


ha  un  diametro  di  m.  0,19,  col  bordo  li- 
stato di  azzurro  e,  nel  centro,  dello  stesso 
colore,  un  cavallo  passante  e  le  lettere  G. 
L.  :  forse  Goritiiis  Lu.xemhurfìensis.  La  pit- 
tura è  rozza  e  il  lucente  smalto  è  caduto 
nei  punti  di  maggior  contatto,  il  che  ci  as- 
sicura che   il   piatto  fu  molto  usato,  e  do- 
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veva  far  parte  delle  stoviglie  ordinarie  della 
casa.  Più  importante  è  il  candeliere,  alto 
un  palmo,  della  stessa  terra,  ma  con  inve- 
tratura  leggiermente  azzurrina.  Sopra  il  fu- 
sto, ove  sono  incavate  cinque  zone  per  ada- 
giarvi le  dita  nel  prenderlo,  v'è  scritto  in 
lettere  azzurre  : 

FORSl  CHEL  SOL  SE  ABAGLIA 
A  LEI  G  VAGLI  ARSE 

E   nel  piede  : 

CONTESSA  BELLA  DE  MANERA 

I  primi  versi  sono  una  reminiscenza  di 
Serafino  Aquilano:  (^) 

Questo  è  quel  sol  che  ogni  altra  vista  abbaglia.... 

Ed  il  Coricio  li  aveva  dedicati  alla 
"  Contessa  bella  di  maniere  „,  probabil- 
mente un'etèra  che  allietava  di  sua  pre- 
senza i  simposi  di  Foro  Traiano.  \  olle 
forse  il  mecenate  che  nel  convito  serale 
ogni  ospite  avesse  innanzi  a  sé  un  cande- 
liere con  un  motto  od  un  complimento 
che  alludesse  a  ciascuno  dei  commensali. 
Solo  questo  si  rinvenne,  e  dal  suo  stato 
di   conservazione   e  dalle   poche   sgocciola- 


ture di  cera  non  pare  che  servisse  |)iù  di 
una   volta. 

Apparecchiate  all'aperto  le  mense  nel- 
l'orlo ricco  di  anticaglie,  vi  sedevano  at- 
torno in  dotti  ragionamenti  e  allegri  con- 
versari i  letterati  più  famosi  di  quel  tempo, 
il  Sadoleto,  il  Bembo,  il  \  ida,  il  Casti- 
glione, il  Colocci,  il  Giovio.  oltre  al  Fla- 
viano,  al  Giraldi,  a  Ulderico  da  Hutten  ed 
altri  numerosissimi.  L'Arsilii,  in  De  poelis 
urbanis,  enumera  quelli  che  frequentavano 
le  mense  del  Coricio.  e  Caio  Silvano  Ger- 
manico ci  descrive  l'umanista  nel  suo  orto 
aggirantesi  beato  fra  le  tavole  imbandite, 
suscitando  lepidi  cachinni  e  versando  co- 
piosamente il  vino  nelle  coppe  degl'invi- 
tati.  Fra  questi,   era   Raffaello  da    Urbino. 

Unici  testimoni  di  quegli  storici  e  gio- 
condi conviti  restano  questo  piatto  e  questo 
caratteristico  candeliere  che  il  Goritz  sot- 
terrò nel  suo  giardino  nel  1527  per  sal- 
varli, con  altra  suppellettile,  dalla  rapacità 
a. 

UMBERTO   GNOLl. 


(1)  Storia    di    /'(•siiiiiiin.    in    Xiunii     Inlulof-ia.    1890, 
fase.  I,  69. 

(2)  Il   disegno   di   mano  di   A.   da  San  Gallo  si  conserva 
agli   Uffizi. 

(3)  SERAFINO  AQUILANO,  Sonetto  I,  Bologna,  1896. 
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GIOCATTOLI    RUSSI 


La  babuscka  (nonna)  racconta  con  voce 
piana,  misteriosa  ;  i  bimbi  alle  ^inocchia  di 
lei  ascoltano,  senza  respiro.  La  leo;o;enda 
sgorga  in  parole  semplici,  fatidiche,  consa- 
crate  da   cento   generazioni. 

Le  immagini  di  Sadko,  di  Fioccodineve, 
del  Gallo  d'oro  commuovono  così  la  novel- 
latrice  come  gli  ascoltatori  poiché  ununica 
anima  vergine  e  infantile  crea  |)er  essi  alle 
immagini  effimere  una  vita  ])iù  reale  della 
realtà   tangibile. 

Simile  incanto  si  ripeterà  quando  i  fan- 
ciulli in  crftcchio  attorno  all'uomo  atten- 
deranno  il   compiersi   d'altro   miracolo. 


Brevi  tronchi  di  betulla  (biriosa)  spac- 
cati con  l'accetta,  un  po'  a  caso,  s'offrono 
alla  scelta  dell'artefice  il  quale  con  un 
coltellino  e  qualche  ferruzzo  intraprende 
l'opera.  Il  momento  è  serio  per  tutti, 
ma  come  le  prime  mosse  dell'utensile  che 
toglie  il  superfluo  avranno  rivelato  ,un  at- 
teggiamento, una  forma  essenziale,  artefice  ed 
ammiratori  in  comunione  di  gioia  partecipe- 
ranno al  trionfo  della  creazione  iimnincnte. 

Ecco  il  segreto  del  fascino  dei  giocattoli 
russi:  creati  nella  gioja  per  la  gioja,  poco 
hanno  di  comune  eoi  loro  fratelli  immagi- 
nati  dal   calcolo   per  il   guadagno. 
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Non  si  j»uò  negare  che  giocattoli  russi 
si  vendano  o  si  sieno  venduti  alla  stregua 
di  ogni  altra  opera  manuale  nelle  fiere  o 
presso  i  santuari  ove  a  mille  concorrono  i 
pellegrini  ;  tuttavia  si  può  sostenere  che 
(juesta  non  fu  che  conseguenza  di  poco 
conto  e  Tultima  preoccupazione  degli  arte- 
fici  che   tali   giocattoli   crearono. 

Durante  rultimo  decennio  comitati  di 
beneficenza  tentarono  di  sviluppare  ad  indu- 
stria questo  ramo  d'arte  popolare;  ma  il 
carattere  stesso  di  questi  oggetti,  che  richiede 
esecutori  di  innata  sensibilità  artistica,  rese 
non  solo  vani  ma  dannosi,  dal  punto  di 
vista  dell'arte,  questi  tentati  vi.  Infatti  la  mag- 
gior parte  dei  modelli  apparsi  nelle  mostre 
speciali   d'arte,   nulla   ha  di  comune   con  la 


vera  arte  nazionale,  e  non  è  che  un  pro- 
dotto d'imitazione  pedestre  degenerata  spesso 
in   lacrimevole   parodia. 

L'arte  del  legno  in  Russia  è  necessaria- 
mente arte  nazionale  poiché  tal  materiale 
è  quasi  l'unico  là  inqjiegato  per  ogni  genere 
di  costruzioni;  e  così  la  tradizione  antichis- 
sima ed  i  fini  innumerevoli  a  cui  questo  mate- 
riale rispondeva,  sviluj)parono  in  quel  popolo 
l'istinto  d'un'arte  i  cui  pregi  risiedono  nel- 
l'intuito e  nell'ispirazione.  Infatti  se  è  facile 
ripetere  all'infinito  un  merletto,  un  ricamo, 
una  forma  ceramica,  è  al  contrario  impos- 
sibile al  rustico  scultore  eseguire  due 
giocattoli  identici,  poiché  il  temperamento 
individuale  e  il  carattere  del  materiale  impie- 
gato   con   le  sue   vene    ed    i    suoi    nodi    lo 
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oI>l)lii;ant>  a  imiltepliri  variazioni  anchr  di 
tijii  tmici  tradizionali.  Inoltre  listint»)  arti- 
stico innato  rendono  lartefioe  russo  refratta- 
rio a  (juasi  tutte  le  influenze  che  non  hanno 
radice  nelle  orifjini  profonde  della  razza. 
Queste  verità  furono  intuite  dagli  artisti 
più  serii  della  Russia  i  quali  eosì  restarono 
sordi  agli  inviti  dei  comitati  che  chied<'- 
vano  il  lor<)  concorso,  e  si  limitarono  a  rac- 
cogliere ed  a  studiare  le  relicpiie  di  «pie- 
st'arte  moritura.  Mestieranti  jiiù  superfi- 
ciali intrapresero  invece  a  cuor  leggero 
un'opera  che  doveva  necessariamente  ri- 
solversi in  contraffazione. 

E  assai  raro  rinvenire  giocattoli  che  ri- 
salgano ad  epoche  lontane  ;  tuttavia  i  tipi 
più    anticiii    portano   tracce    e   tramandano 


processi  di  carattere,  si  può  dire,  jirei- 
storico. 

Questi  li|)i  si  conservano  ancora  in  alcune 
Provincie  del  nord,  (  )lonez.  V(dogda.  Arkan- 
ghelsk,  Provincie  che,  immuni  dalla  servitù 
della  gleba  e  site  al  di  fuori  delle  grandi 
vie  di  comunicazione,  sfuggono  dapprima 
all'influenza  delle  grandi  scuole  pittoriche 
fiorite  (piasi  esclusivamente  nella  Russia 
centrale;  poi  all'influenza  della  civiltà  quasi 
europea  importatavi  dalla  nobiltà  proprie- 
taria  dei   feudi. 

(  >perare  una  distinzione  precisa  fra  la 
|)roduzione  delle  varie  provincie  è  vano  sfor- 
zo, poiché  all'infuori  di  due  tipi  ben  definiti, 
quello  del  Nord  più  primitivo  e  quello  delle 
province  del  centro  che  formano  la  così  detta 
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Grande  Russia,  le  differenze  sono  insensibili. 
L'assoluta  identità  di  produzione  di 
queste  ultime  provincie  si  spiega  con  le 
abitudini  dei  nobili  feudatari  che  (piasi 
tutti  solevano  passar  l'inverno  in  una  delle 
due  capitali  per  poi  alla  bella  stagione 
sparpagliarsi  verso  le  proprie  tenute,  e 
intraprendere  una  sequela  interminabile  di 
visite  a  conoscenti  vicini  e  lontani.  Ciò 
animava  le  grandi  strade,  le  stazioni  po- 
stali ed  i  traktir,  di  molteplici  gaje  ca- 
rovane ;  e  così  i  villaggi  più  lontani  (  "  le 
tane    degli    orsi,,     come    là    si   chiamano) 


vedevano  arrivare,  insieme  alle  rondini, 
questi  corifei  delle  mode  e  delle  idee 
della  capitale  la  (piale  per  tutto  stendeva 
così   la   sua   influenza   livellatrice. 

Di  più  è  quasi  certo  che  il  ceppo,  da 
cui  fi(jrirono  i  più  abili  artefici  del  legno 
ed  i  migliori  maestri  di  giocattoli,  è  un 
villaggio  poco  lontano  da  Mosca,  Serghie- 
wo.  illustrato  dal  convento  celebre  detto 
Troitzkaia  Serghiewskaia  Lavra,  ove  si 
coltivava   ancora   l'antica  arte  dell'icone. 

Qui  come  altrove  era  nei  vecchi  tempi 
d'uso  comune  di  sviluppare  le  attitudini  in- 
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nate  degli  schiavi  della  gleba  per  poi  fare 
di  essi  oggetto  di  vendita  o  di  scambio, 
(non  era  raro  il  baratto  di  un  abile  legna- 
jolo  o  duna  ricamatrice  provetta  cf»ntro 
un  paio  di  levrieri  di  razza),  mentre  dal- 
tra  parte  il  gran  signore  non  amava  per- 
der tempo  nella  scelta  e  nellaccpiisto  della 
produzione  quando  a  prezzo  ragione\ole 
poteva  acquistare  il  produttore  stesso  e  tra- 
piantarlo  così   nel   suo   feudo   lontano. 

Per  ciò  che  ha  attinenza  alle  province 
libere  del  Nord,  non  deve  sorprendere  la 
mancanza  di  varietà  di  prodotti  se  si  con- 
sidera che,  malgrado  lenormc  estensione, 
esse  erano  e  sono  al)itate  da  una  popolazione 
uniforme  per  origine,  tradizioni  ed  abitudini. 

E  qui  che  ancora  si  tramandano  di  bocca 


Russia  „  e  si  libra  lo  spirito  della  antica 
Moscovia  misteriosa  il  quale  palpita  ancora 
perfino  in  queste  minuscole  schegge  di  le- 
gno,  da   noi   riprodotte. 

Da  questi  antichi  esemplari  risulta  chia- 
ramente come  il  rustico  artefice  traesse  par- 
tito dalla  curva  o  dalle  biforcature  casuali 
di  un  ramo,  che  gli  ricordavano  la  figura 
lunana  o  il  profilo  d'ini  animale;  pochi  tratti 
bastavano  a  lui,  e  a  coloro  ai  quali  le  opere 
erano  destinate,  per  cogliervi  sommaria- 
mente r  idea  embrionale.  Non  sempre 
il  carattere  necessariamente  primitivo  di 
(pieste  forme  dipendenti  dalla  tpialità  del 
materiale  e  da  questo  suggerite,  lasciava 
soddisfatto  l'autore  che  perseguiva  maggiore 
veridicità,  anche  se  alla  fine  la  mancanza 
di    conoscenze    tecniche    e     la    forza    del- 


208 


11.   nAN(  111  ITU 


UN  CAVALLO  NF.I.I.F  «UCCESSIVE  FASI  DI  LAVORAZIONE. 


STATI  ETTA   DI  \OI.O(;i)A 


MIETITOHI  CllK  A1U1A>0  I.A  1  ALt.h. 


M  AlLH  I  \    IH    Mi(  AN(;HKI.SK. 


UN    GIOCATTOIO    DEr.LA    PICCOLA    RUSSIA 
NELLE  SUCCESSIVE  FASI   DI   LAVORAZIONE. 
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STATlETTi:   DI   AMMALI  (HISSIA  ^Kn£^TKIO^ALL). 


ral)ilii(liiic  lo  (•().-lriii^('vaii()  a  >\  ilii|»|tar«' 
in  .->('ns((  ornaiiK'iilale  lOpera  .sua.  Tutta\  ia 
le  lorinc  ivali  nascosi»'  sotto  (|iiesta  sii|mt- 
ficir  (Iccoialixa,  coiiservaiio  >cm|(r('  la  nella 
idea  (leirojiiielto:  eavalli  haltlanzosi  con  la 
lesta  snperha  sni  collo  alenalo  che  palpitano 
(Tenerfiia.  nciclii  eiie  nialfj;rarlo  la  sintesi 
forzata  ristiano  le  loro  sajionie  e  i  loro 
gesti   earallerislici. 

Ma  il  jteriodo  pin  tipico  per  il  «^io- 
cattolo  rnsso  e  «piello  che  corris|)onde 
allepoca  così  della  dei  •"  Poniiesteik  „  (no- 
bili proprietari  di  terreni  e  di  schiavi), 
periodo  che  dal  principio  del  secolo  XIX 
giuno;e  sino  all'epoca  della  liberazione  dei 
servi  della  gleba  nel  .IH62.  Le  condizioni 
sociali  particolari  a  questo  periodo,  ol- 
tre al  dare  origine  alle  più  grandi  ma- 
nifestazioni d' arte  russa  a  noi  note  ar- 
ricchirono il  paese  di  tesori  d'arte  popo- 
lare. Per  ciò  che  riguarda  il  jiitjcattolo,  l'os- 
servazione  più  superficiale  rivela  l'influenza 
che  esercitarono  sidla  fantasia  di  (juesti  ar- 
tisti paesani  gli  usi  del  tempo,  ed  in  questi 
piccoli  personaggi  squisitamente  intagliali 
e  finemente  colorati  si  risj)ecchiano  i  veri 
attori   della   vita   d'allora. 

Alcune  figurine  di  porcellana  intravvedute 
nelle  sale  della  villa  del  signore  e  padrone, 
bastarono  a  dare  il  primo  impnlso  a  fanta- 
sie fertili,  le  quali  facendo  tesoro  deiresem- 
pio.  seppero  poi  coi  mezzi  propri  esjirimere 
in  immagini  semplici  e  sbrigliate  la  vita 
circostante.  Rivivono  così  per  noi  le  teo- 
rie dei  visitatori  azzimati,  che  nelle  ferie 
facevano  vibrare  di  suoni  giocondi  le  ville 
principesche,  grandi  dame  in  pose  orgo- 
gliose, ussari  baldanzosi,  cavalieri  sdolci- 
nati, seguiti  tutti  da  una  coorte  inesausta 
di  piccole   caricature,  di  ricordi  di  masche- 


rate, di  rappresentazioni  teatrali,  destinate 
a    c(dmare   l'ozio   «Iella    ii<d)illà. 

Di  «piando  in  (piantlo  la  «apolino  un 
tipo  curioso  «■h«'  «•  oggetto  «li  «h'risione  |ter 
la  mentalità  «lei  (•onla«lin«>  servo  della  gleba, 
un  essere.  [>er  lui,  assur«lo,  uè  carne  uè  pe- 
sce, né  sign«)re  uè  schiavo  che  non  possiede 
cioè  né  un  servo  uè  un  padrone:  il  libero 
abitante   «Iella   città,   il    b«>rghese    cittadino. 

Ma  relement«»  lirico  più  espressiv«»  e 
c«>mm«)vcnte  appare  nelle  immagini  della 
p«)vera  vita  degli  uomini  senqdici  e  d«'i 
loro  animali:  una  vita  «dementare  che  ci 
turba  a  guardarla,  perchè  è  sincera  come  una 
confessione,  senza  retorica  e  senza  vergogna. 

Gruppi  di  più  persone  ci  moslran«)  gli 
u«»mini  «iccupati  alle  l«»ro  opere  abituali, 
Talv«>lta  è  riprodotto  tutt' un  quadro  di 
giustizia  o  di  ])unizione.  E  spesso  queste 
scene  sono  messe  in  movimento  da  un 
meccanismo  primitiv«>  che  serve  anc«)ra  a 
pro<lurre  una  più  primitiva  musica.  Una 
corda  o  due,  tese,  ritmicamente  grattate  da 
una  penna,  accompagnano  sia  i  colpi  di 
verga  che  carnefici  severi  amniinistran«)  al 
c«>lpevole  legato,  sia  la  sega  o  l'accetta  dei 
legnaj«»li    intenti   a   costruire   una   casa. 

I  processi  tecnici  pntpri  alla  esecuzione 
del  gi«)cattolo  sono  i  più  semplici:  due  o 
tre  istrumenti  bastan«)  all'artefice  ad  espri- 
mere  i   pr«)pri    concetti. 

Le  illustrazi«)ni  a  pag.  209  e  a  pag.  210  di- 
mostrano i  diversi  stadi  di  la\«)razi«jne.  Ap- 
punto in  «piesti  esempi  è  chiara  rinfluenza 
antiartistica  del  mercat«)  poiché  l'ultimo 
stadio,  che  megli«>  corrisponde  alle  esigenze 
di  questo  nella  sua  leccata  comj)iutezza,  la 
cede  di  molto  ai  «lue  stadi  precedenti  ove 
è  chiara  la  freschezza  di  m«»«lellalura  rag- 
«riunta   dagli  artisti. 
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CENTAI  RO   DI   ARCANGELSK. 


Ciò  che  distinfiuc  e  forma  il  prejiio  essen- 
ziale del  giocattolo  russo  sono  le  virtù  per- 
fettamente scultorie  che  lo  dominano  tutto: 
sicurezza  di  atteggiamenti,  attacchi  ed  im- 
postazione degli  arti  colti  con  un'intuizione 
rara,  comprensione  sintetica  imnuMliata  delle 
forme   e   dei   volumi. 

La  colorazione  è  assai  interessante  per 
il  processo  artistico  e  tecnico  impiegato. 
Se  a  primo  aspetto  i  giocattoli  appaiono 
vivacissimi  di  colore,  un  esame  attento 
rivela  quasi  sempre  modulazioni  pretta- 
mente pittoriche.  Mai,  o  quasi  mai,  il  tono 
ha  la  crudezza  delle  tinte  vergini:  spesso 
gamme  preziose  si  svolgono  nello  spazio 
«li  pochi  centimetri:  serie  di  rossi  che  sva- 
riano fino  al  giallo  arancione,  azzurri  di 
lapislazuli  che  s'alternano  a  violetti  per  far 


campo  a  jìiccolc  note  di  giallo  limone.  In 
tutto  pare  che  un  poco  dell'arte  dei  vec- 
chi pittori  d'iconi  sia  qui  straripata  ed 
abbia  influenzato  il  ])rocesso  artistico  dopo 
avergli   offerto   il    metodo   tecnico. 

Infatti  i  giocattoli  scuio  colorati  come  le 
iconi  con  i  colori  sciolti  in  acqua  e  tempe- 
rati con  giallo  d'uovo  ;  poi,  come  le  iconi, 
essi  subiscono  un  bagno,  che  corrisponde 
alla  verniciatura  di  (pielle,  nell'olio  di  lino, 
preparato  con  processi  speciali  a  base  di 
sali  di  piombo. 

Questa  affinità  di  processi  fa  talvolta 
pensare  a  j)iccoli  idoli,  a  minuscoli  geni  tu- 
telari. F.  in  verità  non  sono  forse  essi 
una  delle  tante  metamorfosi  della  grande 
divinità  't 

GKAANNI  GRANDI. 
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IL   PRIMO  IDROGETTO 
IN  SANTA  CROCE. 


ir  UN    MONUMENTO  A    DANTE 


La  pregevole  raccolta  <li  disegni  originali  che 
si  conserva  nella  Biblioteca  Marucelliana  di 
Firenze  è  stata,  in  questi  ultimi  anni,  accre- 
sciuta e  catalogata,  mettendo  cosi  a  contributo 
degli  studi  artistici  la  sua  singolare  importanza. 

E  già,  con  molto  giovamento  dell'arte,  sono 
comparsi  in  periodici  ben  noti,  articoli  di  va- 
lenti critici  che,  avendo  avuto  l'opportunità  di 
consultarla,  ne  hanno  tratto  notevoli  risultali. 
Fra  i  più  cospicui  segnalerò  soltanto  quello  di 
Ch.  Huelsen  che  potè  compiere  felici  scoperte 
sui  disegni  archeologici  romani  dell'  architetto 
Giovannantonio   Dosio. 

Non  è  ora  il  momento  di  enumerare  alcuni  dei 
più  preziosi  disegni  ira  i  duemila  di  questa  raccolta. 
E  invece  mio  scopo  di  intrattenermi  brevemente 
su  un  disegno  ivi  contenuto,  e  che  è  di  attualità. 

Si  tratta  del  progetto  per  un  monumento  da 
innalzarsi  a  Dante  nella  città  di  Firenze,  dell'ar- 
chitetto Luigi  De  Cambray  Digny,  che,  acco- 
gliendo le  premure  del  prof.  Pio  Rajna,  e  se- 
guitando le  sue  ricerche,  potei  ritrovare  nella 
collezione  Marucelliana. 

Poche  notizie  a  stampa  si  hanno  di  questo 
architetto,  oltre  quelle  che  Melchiorre  Missirini, 
intimo  amico  della  famiglia  pubblicò  nel  1843, 
pochi  giorni  dopo  la  morte,  a  testimoniare  del 
profondo  dolore  che  la  cittadinanza  fiorenliua 
sentì  per  la  perdita  di  lui  che  ricopriva  degna- 
mente la  carica  di  Gonfaloniere  del  Comune  di 
Firenze  ;  e  quelle  inserite  nel  volumetto  di 
G.  E.  Saltini;   -Le  belle  arti  in  Toscana... 

E  noto  che  nella  sua  carica  di  direttore  delle 
Reali  Fabbriche  di  Toscana  il  Cambray  Digny  eb- 
be occasione  di  concepire,  promuovere  e  condurre 
a  termine  in  diverse  epoche,  pensieri  e  progetti 
tendenti  all'ampliamento,  comodità  e  bellezza  di 
varie  città  del  granducato;  e  come  a  Montecatini. 
Livorno,  e  altrove  elevò  palazzi,  chiese,   teatri. 


L'interesse  del  progetto  che  pubblichiamo  sta 
nel  fatto  che  esso  sembra  il  primo  tentativo 
finora  conosciuto  di  erigere  un  monumento  al 
divino  Poeta  nella  sua  città  natale  ;  e  rimette 
in  luce  la  lodevole  iniziativa  dei  colti  cittadini 
del    Regno   d'Elruria. 

Egli  ebbe  l'incariio  di  lare  questo  disegno 
ntl  1802,  quando  era  giovanissimo,  da  una  So- 
cietà degli  Amatori  della  Storia  patria  che  sen- 
tiva prepotente  il  desiderio  di  erigere  un  mo- 
numento a  Dante  nella  patria  che  lo  aveva  obliato. 

Adempì  in  breve  tempo  all'obbligo  assunto 
e  ai  primi  del  1803  potè  sottojiorre  al  giudizio 
della  stessa  società  il  bozzetto  che  qui  si  ripro- 
duce. Basta  osservare  le  sue  linee  per  convincersi 
che  è  opera  di  un  architetto  sobrio  e  grandioso 
ma  ligio    allo  stile  che  allora  era  di  moda. 

E  la  Società  degli  Amatori  della  Storia  patria 
dette  in  prima  istanza  l'assenso  all'esecuzione 
del  disegno.  Ma  non  tardarono  a  sorgere  voci 
discordi  :  e  perfino  alcuni  amici  non  nascosero 
all'autore  che  quello  stile  non  era  adatto  al 
nostro  Poeta  e  che  avrebbero  preferito  che  egli 
si  cimentasse  a  una  seconda  prova  nel  più  puro 
e  semplice  ordine  toscano.  Di  queste  ed  altre 
osservazioni  la  .Società  si  fece  eco,  e  inviò  al- 
l'autore una  nota  di  variazioni  e  di  sugge- 
rimenti che  l'autore  sopportò  di  malanimo  ; 
anzi,  prima  di  replicare  in  propria  difesa  volle 
sentire  roj)inione  di  artisti  eminenti  del  suo 
tempo,  ricorrendo  persino  a  quella  di  Antonio 
Canova.  Forte  allora  del  consenso  di  si  rispet- 
tabili artisti,  diresse  alla  Società  suddetta  una 
risposta  cortese  ma  ferma,  di  non  voler  proce- 
dere ad  alcuna  modificazione  del  disegno. 

Fu  allora  che  G.  Camporesi  ne  fece  una  inci- 
sione in  rame  della  quale  poche  copie  furono 
inviate  in  dono  alle  autorità  fiorentine  e  straniere. 

Frattanto  la  Società  della   Storia  patria  si  di- 
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Il  riii  CAMHRAV  Dr(;^^  ■.  pn(}(;K.TTO  peu  in  momimkmo  a  dante. 


sinteressò  del  inonumt-nto  e  della  >ua  esecuzione: 
e  vediamo  allora  che  sostituendosi  ad  essa  il 
Presidente  deirAccadeniia  delle  Belle  Arti  si 
rivolge  nel  1804  al  Cambray  Dipny  perchè  ap- 
j)ronti  i  disegni  per  il  mausoleo  a  Dante  -  di 
quella  perfezione  che  possano  riscuotere  la  pub- 
blica soddisfazione  „. 

Ma  questa  soddisfazione  il  pul>blico  fiorentino 
non  l'ebbe. 

Secondo  il  Dignv,  il  monumento  avrebbe  do- 
vuto esser  posto  in  Santa  Croce,  non  dove  la 
Società  aveva  consigliato  nei  primi  momenti  di 
porlo,  ma  nel  luogo  che  era  occupato  dai  monu- 
menti dedicati  a  Filippo  Buonarroti  e  al  Micheli  e 
che  sarebbe  risultato  assai  spazioso,  anzi  eguale  a 
quello  ove  sono  collocati  i  mausolei  a  Galileo, 
a  Machiavelli  e  a   Michelangelo. 


Da  una  perizia  di  marmisti  si  apprende  che 
la  cassa  sepolcrale  ed  i  due  vasi  cinerari  dove- 
vano essere  di  granito  rosso  orientale  :  il  fondo 
dietro  la  statua,  di  rosso  pieno,  e  tutto  il  resto 
di  marmo  bianco  chiaro  di  Carrara.  La  statua 
e  la  testa,  insieme  con  i  bassorilievi,  non  entra- 
vano nella  perizia  e  dovevano  esser  fatti  da  un 
altro  artista.  La  ghirlanda  che  adorna  l' archi- 
trave era  di  bronzo  dorato.  Infine  doveva  esservi 
un'  iscrizione  di  questo  tenore  :  "  Gli  Etruschi 
-  a  Dante  Alighieri  -  nel  1803  .,.  Non  per 
nulla  Firenze  era  la  capitale  del  Regno  d'Etru- 
ria  di  efimera  durata. 

Questa  la  storia  di  un  monumento  mancato 
a  Dante  Alighieri:  certamente  uno  di  quelli 
a  majoribus  ter  frustra  decretiim. 

ANGELO  BRUSCHI. 
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COMMENTI, 


VARII  CONCORSI,  e  non  dei  solili,  sono  stati  ulti- 
iiianKMite  indetti  in  alcune  <i:ran(li  ciltà  il' Italia,  per  IVso- 
ruzione  di  );randi  ojiere  d"arte.  Non  |iarlianio  del  "  Monu- 
mento al  l'ante,,,  indetto  per  un  monte  e  non  ]ier  una 
città:  e  die  nella  sua  essenza  era  proprio  dei  solili,  di 
quelli  di  cui  non  ne  possiamo  più:  monumento  puramente 
c<inimemorativo.  Nel  ([uale  non  poterne  ]iiù  non  entra  per 
nulla,  s'intende,  l'occasione  santissima  del  monumento;  e 
la  eausa  del  male  è  tutta  nella  realizzazione  defili  artisti.  In 
«[uesta  età  di  vaniloquenza.  essi  dimenticano  che  il  loro 
compito  sarebbe  di  eseguire  mi  raonumenlo  il  (piale  serva, 
nel  senso  ctimolofiico  della  parola,  di  commemorazione,  ma 
rimanga,  prima  di  tutto  e  su  tulio,  monumento.  E  invece 
fanno   il   cammiiKi   all'inconlro. 

Pigliano  una  cominemorazione,  di  quelle  da  avvocati  e 
da  deputali,  con  quella  tale  anima  di  pasta,  di  stoppa  e  di 
vento  che  tutti  conosciamo;  e  la  traducono  in  monumento. 
Il  brcmzo  e  il  marmo  adoperato  non  illudono  nessuno.  Il 
raonumenlo  rimane  pasta,  stoppa  e  vento.  E,  ad  esempio, 
da  qnarant'anni  quaranta  membri  d'una  Commissione  Reale 
l'atìcano  a  trovare  una  ragi<m  d'essere  agli  scaloni,  ai  por- 
tici, ai  colonnati,  agli  ipogei  del  monumento  a  Vittorio 
Emanuele  sul   Campidoglio.   Né    ci    scmo    ancora    riusciti. 

Ora  tre  città  italiane  avevano  bandito  tre  concorsi  che 
parevano  negare  la  possibilità  di  scorribande  nei  cieli 
della  retorica.  Torino  voleva  una  fontana  in  una  piazza. 
Padova  una  porta  di  bronzo  all'  Università,  la  (piale,  benché 
dedicata  al  ricordo  degli  studenti  morti  in  guerra,  avrebbe 
dovuto,  vivaddio,  esser  bene  una  porta  che  si  apriva  e 
si  chiudeva,  con  la  sua  brava  serratura  e  i  gangheri  e  le 
bandelle.  Firenze  voleva  fare  la  balza  di  basamento  al 
Salone  vasariano  dei  Cinciuecento,  che  era  rimasta  muro 
liscio. 

C'era  di  che  aprire  il  cuore  alla  speranza.  Eccovi,  o 
artisti,  in  cospetto  dei  tempi  che  avete  tanto  desiderato  e 
pianto  come  perduti!  L'arte  si  riaccosta  alla  vita  e  chiede 
che  voi  foggiate,  secondo  i  modi  dell'arte,  le  piazze,  le 
case,  le  sale  della  vita  d'ogni  giorno.  C'è  da  fare  tre  mo- 
numenti che,  finalmente,  non  saranno  se  non  i  monumenti 
di  sé  stessi. 

Orbene  la  fine  di  questi  concorsi  è  stata,  a  (|uanto 
ne  sappiamo,  lacrimosa.  Presso  che  deserti,  e  non  se  ne 
sente  pili  parlare.  Perché  i  nostri  scultori  e  frescanti  (qua- 
lora ve  ne  siano  ancora)  non  vi  han  preso  parte  nume- 
rosi, se  non  in  folla?  Poca  pubblicità  ai  bandi?  Timore 
di  cose  fatte  in  famìglia?  Tempo  ristretto?  Troppe  spese 
per  disegnare  comporre  e  spedire  i  bozzetti?  Vorremmo 
che  fossero  queste,  o  altre  simili,  le  ragioni:  dopo  tutto 
si  potrebbe  rimediare.  E  non  vorremmo  per  nulla  al 
mondo  che  ce  ne  entrasse  un'altra,  che  pur  ci  tenta 
come   dubbio. 

Che  i  nostri  artisti,  cioè,  sieno  malati  irrimediabilmente 
di  mania  fastosa.  Che  fontana,  porta,  balza,  sieno  per  loro 
parole  troppo  correnti,  e  cose  troppo  terragne.  Che  per 
indurli  a  muovere  i  loro  gran  catafalchi  d'immaginazione 
occorrano  gli  eccitanti:  le  Astrazioni  e  le  Maiuscole;  la 
Vittoria,  il  Sacrificio,  la  Terza  Italia.  Che  cioè,  sdegnino 
di  posarsi,  come  i  mosconi,   dove  non  c'è  zucchero. 

Perchè  allora  vorrebbe  dire  che  la  speranza  ha  ben 
poca  probabilità  di  metter  le  ali. 


CHE  COSA  E  LA  CRITICA  D'ARTE?  Che  cosa  pen- 
sano della  critica  d'arte  gli  artisti?  S'è  ricostituito  a  Ve- 
nezia un  Circolo  artistico,  addirittura  in  Palazzo  Reale, 
nel  palazzo  cioè  che  fu  del  Re  e  adesso  è  di  tutti  (chi 
non  ha  un  appartamento  in  uno  dei  palazzi  che  furono 
del  Re?  Basta  rivolgersi  al  sottosegretariato  delle  Belle 
.Arti,  e  non  occorre  neniincno  la  solita  domanda  su  carta 
da   bollo  ecc.). 

La  prima  idea  venuta  ai  fondatori  del  Circolo  vene- 
ziano, sùbito  dopo  (|uella  di  prendere  stanza  nel  Palazzo 
Reale,  è  stata  l' idea  di  fare  un'  inchiesta  fra  i  c(dleghi 
per  sapere  '•  che  cosa  essi  pensano  della  critica  d'arte  „. 
Siffatti  pensieri  purtroppo  non  sono  come  gli  appartamenti 
\  noti,  e  non  li  distribuisce  gratis  il  sollosegretariato  alle 
Belle  Arti.  Certo,  con  un  po'  di  buona  volontà,  di  defi- 
nizioni della  critica  era  possibile  trovarne  alcune  dozzine 
in  libri  stampati,  magari  in  libri  scritti  da  artisti.  In  un 
volume  di  Scritti  di  Adriano  Cecioni  si  può  rileggere  tutta 
la  lunga  polemica,  di  trenta  o  (]uarant'anni  fa,  tra  il  Pan- 
zaechi,  il  Martini  e  il  Cecioni,  che  fa  testo  ormai,  appunto 
perché  non  conclude  niente:  così  come  non  concluderebbe 
niente  un'inchiesta  in  cui  i  pitt<jri  oggi  domandassero  a 
noi  che  scriviannj  d'arte:  —  Che  ne  pensa  lei  della  pit- 
tura? —  Noi,  ad  esempio,  risponderemmo  che  quella  di 
Tiziano  ci  piace... 

Ma  cercare  nei  libri  è  faticoso  pei  pittori,  specie  per 
i  pittori  veneziani:  e  questo  è  un  loro  vanto.  I  più  hanno 
risposto  con  parole  proprie:  e  questo  è  il  pregio  dell'in- 
chiesta perchè  tutte  le  loro  parole  sono  sospiri.  "  Per  ca'* 
pire  un  poco,  bisogna  sapere  molto,,,  risponde  Ettore 
Tit(t  il  quale  moltissimo  sa.  Accontentandosi  anche  di 
capir  poco,  chi  legga  tutte  (jneste  risposte,  s'avvede  siV 
bito  d'un  fatto  nuovo:  che  nessun  artista  grida  più  che 
la  critica  dell'arte  dev'essere  fatta  solo  dagli  artisti.  Questp 
desideri().  anni  fa  lauto  comune  (pianto  vano,  è  tramon- 
tato. Era  un  desiderio  molto  individuale  perchè,  a  guar- 
darvi in  fondo,  voleva  dire  che  l' ideale  d'un  pittore  era 
di  giudicarsi  i  suoi  dipinti  da  sé.  Ebbene  nessun  artista 
oggi  osa  più  esprimerlo.  Solo  il  Natali  di  Livorno,  pittore 
bizzarro  e  notturno,  osa  anc('>ra  invitare  i  pittori  a  far 
della  critica  e  i  critici  a  far  della  pittura.  V,ìì  altri,  o 
rassegnati  o  furenti  ;  e  molti,  ingenui  tanto  da  ripetere, 
alla  lettera,  sulla  critica  d'arte  il  giudizio  pacifico  che 
da  anni  la  critica  d'arte  dà  dell'arte  loro.  Ma  sulla  critica 
esercitata   dai  cari  colleglli,   |irofoiido  e  prudente  silenzio. 

Di  questo  bisogna  ringraziare  i  pittori  e  scultori  che 
scrivono:  Soffici,  Oppo,  Maraini,  Carrà,  De  Chirico  e  gli 
altri.  I  pittori  e  scultori  che  non  scrivono,  sono  rimasti 
tutti  scottati  dall'aciiua  bollente  nel  pajolo  di  casa;  e,  pel 
battesimo,  preferiscono  ormai  qualunque  altra  acqua. 

Novità  grande,  mirabile  novità. 

lina  pittrice  che  ha  tanto  senno  quanto  gusto,  Emma 
Ciardi,  ha  avuto  addirittura  il  coraggio  di  scrivere,  chiaro 
e  tondo.  Ella  ha  risposto:  "La  critica  è  utilissima  (juando 
è  sincera  e  dotta;  ma  ha  quasi  sempre  il  difetto  d'essere 
troppo  soggettiva,  specialmente  se  fatta   da  artisti.  „ 

I  suoi  colleghi  di  pennello  glielo  perdoneranno  quando 
prenderanno  la  penna  per  jiarlare  di  lei?  Ne  dubitiamo. 
Uno  dei  meriti,  ]ier  noi,  degli  artisti  che  scrivono,  è  in- 
fatti quello  d'essere   deliziosamente  iniqui  ed  inesorabili. 


IX'IGI  DAM!  :  Segi  etili  io  ,ll   Rr,in. 
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CROCE    SMALTATA    DEL    MUS^O 
DEL    BARGELLO.   FIRENZE 


UNA  CROCE   SMALTATA  DEL  TRECENTO  AL  BARGELLO. 


Il  Museo  del  Bargello  si  è  recentemente 
arricchito  d'un  oggetto  di  oreficeria  di  un 
valore  eccezionale.  E  una  croce  processio- 
nale d'argento,  in  funzione  anche  di  osten- 
sorio e  di  reliquario,  appartenente  all'arte 
toscana  del  secolo  XIV.  Essa  è  forata  nel 
centro  per  la  presentazione  dell'ostia  con- 
sacrata, ed  ha  alle  estremità  quattro  altri 
fori,  che  nelle  due  opposte  facciate  lasciano 
vedere  reliquie  di  santa  Marta,  di  santa  Maria 
Maddalena,  di  santa  Margherita,  di  san  Da- 
miano, e,  legati  con  fili  di  perle,  frammenti 
della  tonaca  di  san  Francesco  e  della  cappa 
di  santa  Maria.  I  bracci  sono  ricoperti  di 
placchette  di  smalto  translucido  ed  ornati 
di  pietre  e  di  vetri  incastonati.  Gli  smalti 
rappresentano  su  di  una  facciata  :  il  Croci- 
fisso, la  Madonna,  san  Giovanni  Evangelista, 
santa  Maria  Maddalena,  santa  Chiara,  santa 
Elisabetta  d'Ungheria;  sull'altra:  Cristo  bene- 
dicente, san  Lorenzo,  san  Giovanni  Battista, 
san  Francesco  che  riceve  le  stigmate,  san  Mar- 
tino che  dà  il  mantello  al  povero,  e  santa  Lu- 
cia. Essi  sono  della  più  grande  bellezza  tanti) 
])er  la  distinzione  delle  forme,  quanto  per  la 
delicatezza  e  rarità  dei  toni  di  colore; 
purtroppo  però  i  volti  sono  quasi  del  tutto 
consumati,  mentre  i  drappeggi  e  i  fondi 
azzurri  sono  in  buono  stato.  La  croce  è 
sostenuta  da  un  piedestallo  di  rame  dorato 
adomo  di  smalti  a  incavo,  che  nel  nodo 
figurano:  san  Pietro,  santa  Caterina  d'Ales- 
sandria, san  Paolo,  santa  Lucia,  sant'Antonio, 
san  Damiano  ed  altra   santa,   e   nella   base  : 


il  Battesimo,  il  martirio  di  san  Lorenzo, 
san   Luigi   di  Tolosa   e   santa   Chiara. 

Pur  non  sapendo  la  provenienza  di 
questo  capolavoro  d'oreficeria,  acquistato 
presso  il  prof.  Costantini  a  Firenze,  si  può 
facilmente  dedurre  avere  esso  appartenuto 
a  un  qualche  monastero  femminile  fran- 
cescano, come  indicano  immagini  e  reliquie 
di  san  Francesco  e  di  santa  Chiara,  o  con 
attinenza  al  loro  culto  e  alla  loro  storia, 
come  ad  es.  la  reliquia  di  san  Damiano, 
che  fa  pensare  al  pio  e  modesto  conven- 
to primo  rifugio  della  santa  di  Assisi. 
È  da  notarsi  anche  come  i  Santi  qui 
rappresentati  siano  i  medesimi  dipinti  da 
Simone  Martini  nell'arco  della  cappella  di 
san   Martino   nella   basilica   di   Assisi. 

Tutto  ciò  potrebbe  far  supporre  una 
qualche  provenienza  da  quella  regione.  A 
Perugia  di  fatto  fioriva  largamente  l'arte 
dello  smalto  translucido,  come  lo  provano 
documenti  e  nomi  di  artefici,  nonché  taluni 
splendidi  esempi  conservati  in  quel  Museo 
e  in  altri  luoghi  dell'Umbria.  Però  anche 
a  Firenze  e  altrove  in  Toscana,  è  risaputo 
come  si  coltivasse  in  modo  eccellente  tale 
arte;  senza  poter  distinguere  se  i  meno  fre- 
quenti, ma  non  meno  belli  esemplari,  dispersi 
per  musei  e  per  chiese,  specialmente  del  con- 
tado, a  Firenze,  ad  Arezzo,  a  Pistoia  e  altrove, 
appartengano  in  particolare  ad  artefici  lo- 
cali. Poiché  la  culla  comune  di  questa  in- 
dustria raffinata  e  sontuosa  nel  trecento  era 
Siena,   la   quale  si   poteva  gloriare   dei    più 
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celebri  orafi  del  tempo  a  cui  venivano 
commessi  i  più  sontuosi  relicpiari  e  ofifietti 
rituali  <la  (•(»rj>orazioni.  da  Sovrani,  da  Papi, 
jier   tutta    la    (Cristianità. 

L'arte  di  Siena,  prevalente  dopo  Giotto 
e  prima  di  Masaccio  per  (piasi  tutta  l'Italia 
centrale,  esercitava  specialmente  il  suo  do- 
minio fioticizzante  nelle  industrie  decora- 
tive ;  dominio  dell'eleganza,  della  prezio- 
sità, dell'armonia  cromatica,  ma  non  della 
ricerca  d'innovazione;  onde  per  un  secolo 
permangono  le  stesse  forme,  le  stesse  intona- 
zioni lentamente  evolventi  con  lievi  compli- 
canze. Così  in  tutte  le  diramazioni  tosco- 
umbre,  fin  verso  la  metà  del  (juattrocento, 
costantemente  senese  permane  nelle  figure 
smaltate  lo  stile  dei  panneggi  e  degli  atteg- 
giamenti e  l'armonia  delicata  e  ricca  dei 
colori.  Per  distinguere  le  caratteristiche  pe- 
culiari d"  altre  scuole  occorrerebbe  uno 
studio  minuto  basato  su  qualità  tecniche 
e  specialmente  su  differenze  locali  di  toni  di 
colore,  come  per  le  maioliche;  studio  con- 
dotto per  paragoni,  tanto  più  arduo  in  quanto 
che  molti  tra  i  più  importanti  oggetti  sono 
chiusi   nei  tesori  di  chiese  in  località  molto 


lontane;  né  vi  è  museo  che  raccolga  ab- 
bondanti ed  esaurienti  esemplari  d'oreficeria 
smaltata   di   regioni   e  di   epoche   diverse. 

Non  è  dunque  facile  stabilire  in  modo 
assoluto  né  l'origine,  né  l'epoca  del  cimelio 
testé  acquistato.  Pertanto  si  può  affermare, 
che  la  costruzione  della  croce,  così  elegante 
nella  sua  proporzione  e  nella  precisione 
dei  suoi  profili  e  delle  sue  sagome  e  così 
sobria  nella  sua  ornamentazione,  è  peculiare 
dello  stile  del  più  ])uro  trecento  senese;  e 
che  le  figurine  degli  smalti  con  movenze  e 
drappeggi  di  linea  gotica,  ancora  castigati 
e  spontanei  e  ben  lontani  dalle  contorsioni 
e  dalle  complicazioni  dei  tempi  più  inol- 
trati, fanno  ritenere  ancora  prossima  l'arte 
di   Simone   Martini. 

Il  Museo  Nazionale  era  tutt'altro  che 
ricco  in  esemplari  d'orificeria  smaltata  del 
trecento  italiano  ;  tale  acquisto  quindi  vie- 
ne a  colmarvi  una  lacuna,  mediante  un'o- 
pera che  ivi  è  senza  confronti  per  ricchezza 
e  per  bellezza,  tanto  più  che  anche  tra  le 
più  celebri  croci  astili  smaltate  del  tempo 
essa  può  esser  considerata  eccezionale. 

CARLO  GAMBA. 


IL   SACRAMENTARIO    DELLA    CHIESA   DI    TRENTO. 


Le  due  epoche  del  massimo  splendore 
del  principato  Tridentino,  l' età  romanica 
di  Udalrico  II,  di  Altemanno  e  di  Federico 
Vanga  e  la  Rinascenza  di  Bernardo  Cles 
e  dei  Madruzzo,  sono  rispettivamente  ca- 
ratterizzate dai  due  principali  monumenti 
della  diocesi,  la  cattedrale  di  San  Vigilio 
ed  il  castello  del  Buonconsiglio.  Ma,  come 
d'attorno  a  quegli  edifizi   andaron  sorgendo 


a  gara  le  altre  costruzioni  secondarie  —  da 
Sant'Apollinare  e  da  San  Lorenzo  a  .Santa 
Maria  Maggiore  ed  al  Palazzo  delle  Albere  — 
così  le  arti  industriali  non  furono  da  meno 
dell'architettura,  della  scultura  e  della  pit- 
tura neir  arricchire  di  opere  create  dagli 
artisti  del  luogo  o  richiamate  da  paesi  lon- 
tani, i  templi  della  città  e  le  residenze  dei 
principi    vescovi. 
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Delle  sfarzose  suppellettili  del  "  Ma^no 
palazzo  del  Cardinal  di  Trailo..,  enfatica- 
mente cantate  da  Pier  Andrea  Mattioli,  non 
restano  al  giorno  d"o<;ffi  che  i  famosi  arazzi 
fiamminghi.  Ma  VOrdo  missae  ed  il  Ia'cIÌo- 
nariitni  del  Vanga  e  l'urna  a  smalto  ed  i 
frannnenti  di  hihbia  e  di  messale  conser- 
vati nel  jVIuset>  diocesano  testimoniano  essi 
soli  a  sufficienza  del  lustro  della  chiesa 
agli   albori   del   principato   vescovile. 

Ifnaltra  rarità  si  aggiunge  ora  a  quelle 
raccolte  :  il  Sacramentarium  Gregoriaiium. 
Il  vetusto  volume  se  ne  stava  rintanato  alla 
Biblioteca  Palatina  di  Vienna  (n.  700), senza 
che  gli  autori  di  quel  catalogo  a  stampa  e 
gli  illustratori  tedeschi  del  codice  stesso 
—   dal   Bock  al    Goldschmidt  avessero 

saputo  della  originaria  sua  provenienza. 
Scopertosi  di  recente  come  esso  derivasse 
dalla  biblioteca  dei  vescovi  di  Trento ,  fu 
possibile,  dopo  lunghe  peripezie,  di  riscat- 
tarlo alla  primitiva  sua  sede  (l).  Ed  è  oggi 
uno  dei  cimeli  più  jjreziosi  del  nuovo  Mu- 
seo nazionale  del  Trentino,  or  ora  istituito 
nel   Buonconsiglio. 

Il  Sacramentario  rievoca  ad  un  tempo 
tutte  e  due  quelle  epoche  della  storia  del 
principato  :  in  quanto  che,  composto  verso 
il  secolo  X  (quandanche  giunto  a  Trento 
forse  solo  nel  dugento)  ripete  l'attuale  sua 
forma  da  un  restauro  del  secolo  X\I:  così 
come  era  avvenuto  del  resto  per  i  due  libri 
vanghiani  testé  citati  e  per  tanti  altri  ma- 
noscritti  trentini. 

"  Iste  liher  est  sancii  l  igilii .,  ammonisce 
una  scritta  della  fine  del  secolo  XIII  ap- 
posta alla  prima  pagina  del  codice:  la  quale 
riporta  pure  l' elenco  dei  manoscritti  per 
esso  ceduti  in  cambio  ai  frati  Predicatori. 
Evidentemente   il  libro  aveva    dunque    ap- 


partenuto a  (pici  Domenicani  che,  stanziati 
a  Trento  sotto  frate  Stefano  j)rovinciale  di 
Lombardia  nel  1235  (-),  poco  dopo  il  loro 
arrivo  dovevano  averlo  permutato  in  cam- 
bio di  altri  libri  sacri,  coi  canonici  della 
cattedrale.  E  nel  tesoro  episcopale  di  Trento 
esso  rimase  poi  per  secoli  e  secoli  :  se  nel 
quattrocento  il  vescovo  Giovanni  Hinderbach 
ebbe  a  glossarlo  di  note  autografe  margi- 
nali, se  nel  cinquecento  ne  fu  curata  la 
nuova  rilegatura,  e  se  nel  settecento  mon- 
signor Gentilotti  lo  incluse  nel  catalogo  da 
lui  compilato  della  biblioteca  vescovile 
trentina  (^). 

Ma  in  qual  luogo  erasi  trovato  il  Sacra- 
mentario prima  di  giungere  a  Trento  coi 
Domenicani  ?  dove  e  quando  era  stato  com- 
posto? La  risposta  non  è  facile  a  darsi,  per 
questo  sopra  tutto,  che  il  manoscritto  mo- 
stra qualche  pagina  ritagliata  e  qualche  parte 
di  testo  intenzionalmente  abrasa  proprio 
colà  ove  dovean  essere  le  note  a  tal  riguardo 
più   significative. 

Il  Sacramentario  si  proclama  ricavato 
••  ex  anilientico  libro  Bibliothecae  Cubiculi .,  : 
ma  tale  dichiarazione,  che  ricorre  in  tante 
altre  redazioni  di  quel  libro  liturgico,  si 
riferisce  esclusivamente  al  capostipite  di 
un'intera  famiglia  di  codici,  vale  a  dire  al 
prototipo  inviato  da  papa  Adriano  a  Car- 
lomagno.  In  realtà  il  manoscritto  trentino, 
pur  attenendosi  allo  schema  generale  di  quel 
testo  (^),  presenta  caratteristiche  sue  proprie, 
che  meriterebbero  certo  di  essere  prese  in 
particolare  considerazione,  laddove  il  nostro 
codice  fu  completamente  trascurato  da  quanti 
studiosi  ebbero  finora  ad  occuparsi  dell'ar- 
gomento. Alcune  sue  parti  rivelano  le  so- 
lite interpolazioni  del  secolo  IX  <^),  ma  nu- 
merose sono   le   tiamutazioni   di   ordine,  le 
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omissioni  e  le  ajifiiiinte  <li  cui  «iiovercMic 
tener  conto  W. 

La  messa  "  Saiuli  HnKÌjìi'iti  cotifrssoris 
ci  ponti fìcis  ...  interealata  al  così  detto  siip- 
pleiuento  del  Sacramentario,  richiamandoci 
a  San  Rnperto,  vescovo  e  patrono  di  Sali- 
sburfio,  testimonia  indidibiamente  sulFori- 
<;ine   del   testo. 

Viceversa  il  calendario  che,  come  sempre 
avviene,  costitnisce  Tappendice  del  volume, 
pur  essendo  vergato  dalla  stessa  mano,  mo- 
stra una  derivazione  affatto  diversa.  Inte- 
ressantissimo pur  esso  dal  punto  di  vista 
del  contenuto,  si  riduce  ad  una  abbrevia- 
zione di  una  delle  redazioni  gallicane  del 
così  detto  Martirologio  Geronimiaiio  (^'  sen- 
za alcuna  più  evidente  specificazione  topo- 
grafica. Il  ricordo  delle  due  eclissi  del  760 
e  del  764,  ed  una  nota  cronologica  del 
772  (^)  starebbero  a  diuiostrare  che  questa 
è  appunto  l'età  in  cui  il  calendario  origi- 
nale  fu   scritto   o   finito   di   annotare. 

Come  j)erò  né  al  27  marzo  né  al  25  set- 
tembre risulta  menzione  alcuna  di  cpielle 
festività  tutte  proprie  della  chiesa  di  Sali- 
sburgo che  non  mancano  mai  nei  calendari 
salisburghesi  C^),  è  d' uopo  concludere  che 
l'origine  deirappendice  sia  ben  diversa  da 
quella  del  testo  e  che  il  manoscritto  tren- 
tino, nella  forma  in  cui  è  a  noi  pervenuto, 
risulti  dalla  fusione  di  un  calendario  del 
secolo  Vili  di  ignota  provenienza  con  nn 
Sacramentario  salisburghese  del  secolo  IX, 
amalgamati  forse  senza  alcun  intento  che 
il  libro  dovesse  servire  ad  un  luogo  piut- 
tosto che  ad  un  altro,  bensì  con  vedute  di 
carattere  più   generale  ('^). 

Ma  se  così  il  luogo  di  trascrizione  del 
manoscritto  rimane  pur  sempre  problema- 
tico (^'l,  l'epoca  della  trascrizione  stessa  si 


può  delerniiuare,  in  base  a  criteri  paleo- 
grafici,  con   una   certa   sicurezza. 

Il  manoscritto,  pergamenaieo,  di  ottima 
conservazione,  è  vergato  in  bei  caratteri  ca- 
rolingi: dove  alla  scrittura  minuscola  si  alter- 
nano le  majuscole  onciali  e  le  capitali  epigra- 
fiche. Oltre  alle  frequenti  ndjricature,  il  co- 
dice è  adornato  da  ninnerose  iniziali  dipinte 
che,  sia  per  il  genere  di  colorazione  nelle  so- 
lite tinte  opache  rosse,  gialle  e  verdi  con  con- 
torno a  penna,  sia  per  il  tipo  di  ornamenta- 
zione ad  intrecci  e  talvolta  anche  a  figurazio- 
ni zoomorfe,  mostrano  di  riattaccarsi  ai  noti 
esemplari  di  ispirazione  prevalentemente  bri- 
tannica, diffusi  per  tutta  l'Europa  occidentale 
dal  secolo  Vili  in  poi,  ma  che  nel  caso  no- 
stro, esaminati  nei  singoli  dettagli,  accennano 
più  particolarmente  all'età  intorno  al  mille. 

Quello  però  che  nel  codice  attira  spe- 
cialmente la  nostra  attenzione  è  senza  dub- 
bio  la   sua   rilegatura. 

Essa,  come  già  avvertivamo,  non  è  certo 
l'originale.  L'incorniciatura,  in  rame  dorato 
sbalzato  a  graffito,  con  finte  gemme  di  pasta 
rossa,  la  quale  racchiude  la  tavoletta  d'a- 
vorio nella  coperta  anteriore,  è  certamente 
formata  di  semplici  ritagli  di  un  altro  og- 
getto sacro,  di  epoca  romanica  pur  esso, 
dei  cui  avanzi  si  ebbero  a  servire  i  nuovi 
rilegatori.  Ai  quali,  o  ad  un  secondo  rima- 
neggiamento, è  certo  dovuto  anche  il  dorso 
di  cuoio  giallognolo,  impresso  con  motivi 
del  Rinascimento.  Il  termine  "'post  queni  „ 
di  tale  restauro  si  rivela  del  resto  anche 
dai  pezzi  di  pergamena  usufruiti  per  il  la- 
voro :  i  quali  altro  non  sono  che  un  brano 
del  documento  di  ordinazione  a  suddiacono 
di  Baldassare  Chemelli,  avvenuta  in  Trento 
il  23  settembre  1537  per  opera  del  vescovo 
suffraganeo   del  cardinal   Cles. 
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Ad  onta  (li  ciò.  ò  molto  verosimile  che 
tanto  lavorio  <»r  ora  rieonlato  (jiiaiito  la  in- 
eornieiatura  della  parte  |)osleriore.  che  ben 
8Ì  adattano  alla  forma  del  codice  e  con- 
cordano col  suo  contenuto,  abbiano  appar- 
tenuto alla  rilegatura  primitiva  di  questo: 
nel  qual  caso  anche  la  coperta  anteriore 
convien  immaf;inare  che  fosse  orijiinaria- 
mente  jiirata  da  una  inquadratura  <li  me- 
tallo simile  a  quella  postica.  laddove  un 
secondo  avorio,  analof^o  al  primo,  avrebbe 
riempito  il  campo,  ora  vu(tto,  della  cornice 
posteriore. 

Quest'ultima  consta  di  quattro  lamini 
di  rame  dorato,  fra  loro  ccumesse,  sulle 
quali  è  niellata  tuttall'ingiro  una  iscrizione 
Le  lettere  richiamano  di  bel  niu)V()  i  ca 
ralteri  epigrafici  del  secolo  X-XI  ;  ed 
due  esametri,  i  quali  alludono  alla  ma 
gnificenza  della  rilegatura  del  codice  ed 
alla  sacra  dignità  del  suo  contenuto,  mo- 
strano di  essere  la  continuazione  della  epi- 
grafe che  doveva  ricorrere  dentro  alla  cor- 
nice  anteriore  : 

"(JlKuhillc   foris  [Hili'linini    riirìunijiii'  fitti'lur   hiihi'ri 
carina   inliis   hntu'l    noliis   (jiKts   littt'ni   ftoscil  ... 

La  formella  eburnea  (l^),  rappresentante, 
entro  un  contorno  a  meandro,  la  figura  di 
un  santo  seduto  sotto  una  specie  di  nic- 
chia architettonica  in  atto  di  scrivere,  fu 
comunemente  interpretata  ('^*  come  rappre- 
sentante san  Gregorio,  nella  presunzione  for- 
se che  l'opposta  copertina  del  manoscritto 
raffigurasse  Taltro  pontefice  ritenuto  special- 
mente benemerito  della  conq)ilazione  del 
sacro  testo,   san   Gelasio  (1^). 

Il  Goldschniidt,  nell'  illustrare  recente- 
mente il  piccolo  intaglio,  e  nel  metterlo  a 
buon  diritto  a  raffronto  con  un  intero  gruppo 


stilistico  di  a\(>ri.  che  egli  designa  come 
palatini  e  per  i  (piali  adotta  convenzional- 
mculc  la  stessa  denominazione  invalsa  già 
per  le  miniature  così  dette  di  Alda  la  bella, 
ritenne  di  poterlo  assegnare  al  sec.  IX,  e 
di  spostare  in  conseguenza  di  un  secolo 
Tetà    di    tutto    quanto    il    manoscritto  C^). 

Da  parte  nostra,  senza  ulteriormente  mo- 
dificare i  dati  finora  proposti,  osserviamo 
che  quegli  avori  varcano  talvolta  il  900  ; 
e  che  ad  ogni  modo,  se  è  molto  verosimile 
che  la  formella  trentina  fosse  applicata  alla 
rilegatura  all'epoca  stessa  della  composizio- 
ne del  manoscritto,  nulla  vieta  tuttavia  che 
essa  già  preesistesse,  e  che  alle  sue  dimen- 
sioni ]ier  l'appunto  si  fosse  uniformato  l'a- 
manuense nel  determinare  il  formato  del 
proprio   codice. 

Ad  interpretare  quella  figura  come  san  Gre- 
gorio, si  oppone  la  circostanza  che  inva- 
no si  cercherebbe  presso  di  lui  quell"  at- 
tril)uto  della  c(ìlomba  che  a  quest'  epoca 
suole  accompagnare  costantemente  le  ima- 
gini  dell'ispirato  pontefice  :  mentre  la  veste 
medesima,  priva  di  qualsiasi  caratteristica 
pontificale,  fa  pensare  piuttosto  ad  uno  de- 
gli evangelisti,  che  in  tale  atteggiamento  si 
rappresentavano  allora  così  di  frequente. 
Lo  stesso  Goldschniidt  tenta  spiegare  la 
strana  foggia  dell'  architettura  entro  alla 
quale  la  figura  è  collocata,  pensando  ad 
una  interpretazione  prospettica  dei  vecchi 
dittici  bizantini  sul  tipo  di  quello  di  Monza. 
Ma  torna  assai  più  naturale  il  pensare  che. 
anche  nel  nostro  caso,  la  tavoletta  non  si 
trovasse  in  origine  isolata,  bensì  facesse 
parte  di  un  complesso  maggiore,  sul  tipo, 
per  esempio,  del  trittico  di  Lorsch.  Figu- 
riamoci una  originaria  coperta  di  evange- 
liario  dove    la     zona     centrale     fosse    stata 
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costituita  dalla  formella  del  Redentore,  fian- 
ehegpiata  da  quelle  di  due  evaufielisti.  e  le 
due  zone  estreme  fossero  decorate  invece  da 
motivi  più  piccoli  (fra  cui  i  rispettivi  emble- 
mi degli  evangelisti  stessi),  con  analoghe 
figurazioni  nella  copertura  del  rovescio,  rag- 
gruppate intorno  alla  Vergine:  la  nostra 
placchetta  avrebbe  potuto  costituire  benis- 
simo l'evangelista  di  sinistra,  vuoi  del  di- 
ritto come  della  parte  opposta.  Il  che  del 
resto  potrebbe  anche  materialmente  essere 
dimostrato,  qualora  si  estraesse  l' avorio 
dall'attuale  incorniciatura,  per  esaminarne 
i    margini   ed   il   rovescio. 


Completano  la  rilegatura  due  magnifiche 
fodere  di  stoffa  serica,  inchiodate  sopra  le 
pareti  interne  della  coperta,  a  costituirne 
la  guardia.  Quella  della  parte  posteriore 
consta  di  due  frammenti,  cuciti  insieme. 
Tutti  tre  i  pezzi  apjjartcngono  ad  un  unico 
drappo,  tessuto  a  vari  colori  su  fondo  rosso, 
con  cpiella  nota  figurazione  che  comune- 
mente suol  designarsi  col  nome  di  Sansone 
o  di  Ercole  col  leone  Nemeo,  e  ripftrtarsi 
al  secolo  VI -VII  (•'').  Altri  campioni  consi- 
mili, più  o  meno  grandi,  e  con  piccole  va- 
rianti di  formato,  di  figura  e  di  colore, 
ritornano   in    altre   collezioni   d'Europa:   al 
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Museo  nazionale  di  Firenze,  al  Museo  va- 
ticano di  Roma,  alla  Camera  di  Commercio 
di  Lione,  al  Museo  di  Cluny  a  Parigi,  nel 
duomo  di  Coirà,  al  Museo  nazionale  di 
Monaco  di  Baviera,  al  Museo  germanico 
di  Norimberga,  al  Museo  d'arte  industriale 
a  Vienna,  ed  a  (juello  dì  Berlino,  nella  cat- 
tedrale di  Mastricht  e  nel  South  Kensington 
di   Londra  (1^). 

In  tutti  gli  esemplari,  sotto  ad  un  fregio 
variopinto  che  si  incurva  ad  ellissi,  si  ripe- 
tono, alternativamente  affrontate  ed  addos- 
sate, le  figure  di  un  lottatore,  vestito  di 
semplice  tunica  con  mantello  svolazzante 
dietro  le  spalle,  in  atto  di  sbranare  con  le 


mani  un  leone.  Ma  la  stoffa  è  già  suffi- 
cientemente nota  nei  suoi  particolari,  per- 
chè valga  la  pena  di  (jui  insistere  nella  sua 
descrizione  tecnica   e   stilistica. 

Quello  che  giova  invece  notare  si  è  che, 
pur  ammettendo  che  così  lavorio  anteriore 
come  la  cornice  postica  appartengano  alla 
originaria  rilegatura  del  codice  intorno  al 
mille,  sarebbe  difficile  decidere  se  altret- 
tanto possa  ripetersi  per  la  stoffa  bizantina 
che  ne  completa  la  ricca  decorazione.  Può 
darsi  infatti  che  quei  frammenti  serici  si 
trovassero  da  tempo  nel  tesoro  della  catte- 
drale di  Trento,  impiegati  —  come  si  usava  - 
per  involucro  di  reliquie,  e  che  solo  in  oc- 
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casiono  clri  riiiiane<r<;iainenti  del  secolo  XVI 
venissero   applicati   al   Sacramentario. 

Al  (jiiale  proposito  sarà  bene  aj^ginn- 
gere  una  osservazione,  sfuggita  fin  ora  ai 
vari  illustratori  di  quel  tessuto  :  come  cioè 
la  maggior  ])arte  dei  pezzi  finora  noti  con- 
cordano talmente  nell'accusare  una  prove- 
nienza italiana,  da  doversi  ammettere  che 
la  stoffa  medesima  venisse  diffusa  nelle  al- 
tre terre  d'Europa  soltanto  col  tramite  de- 
gli empori  della  Sicilia  o  delle  Puglie,  quan- 
do non  si  voglia  credere  addirittura  fabbri- 
cata nell'Italia  meridionale.  Per  il  così  detto 
manto  di  Alessandro,  che  da  Ottohcuren  è 
passato  a  Monaco,  vige  la  tradizione  di  una 
sua  importazione  dall'Italia  nel  secolo  IX; 
i  pezzi  di  Lione,  di  Parigi,  di  Vienna  e  di 
Londra  provengono  tutti  da  un  unico  acqui- 


sto nel  ghetto  di  Palermo;  ed  il  frammento 
romano  apparteneva  "  ah  (tiitujuo  „  al  tesoro 
della  cappella  vaticana  Sancta  Sanctorum. 
Quanto  si  è  detto  è  certo  più  che  suf- 
ficiente a  dimostrare  come  il  nostro  Sacra- 
mentario non  sia  soltanto  notevole  per  Tin- 
teresse  artistico  che  le  sue  parti  rivestono, 
ma  meriti  l'attenzione  degli  studiosi  per 
gli  svariati  problemi  che  ad  esso  si  ricon- 
nettono. Restituito  alla  naturale  sua  sede, 
ritornato  nell'  ambiente  in  cui  per  tanto 
tempo  era  vissuto,  il  codice  trentino,  in- 
sieme a  tanti  altri  confratelli  ritornati  dal- 
l'esilio, schiude  oggi  più  volentieri  le  sue 
pagine  ai  ricercatori  che  con  ardore  no- 
vello si  ripromettano  di  investigare  i  ge- 
losi  segreti   del   suo   secolare   passato. 

GIUSEPPE  GEROLA. 


(1)  G.  GEROLA.  PtT  la  reinlegrazionp  delle  raccolte 
tremine  spogliate  dall' Aiislria,  in  "  Rivista  delle  bi- 
blioteche e  (lepli  archivi,,,  XXIX,  1-6,  Firenze,  1918 
-  MAN.,  Il  ricupero  degli  oggetti  d'arte  del  Trentino, 
in  "Studi  Trentini.,   1,2,  Trento,   1920. 

(2)  (B.  BONELLI),  Notizie  istorico  critiche  del  bealo 
Adalprelo.  Trento,    1761,. voi.   II,  pag.    571    segp. 

(3)  (B.  BONELLI),  Monumenta  ecclesiae  Tridentinae, 
Tridenti,  1765  voi.  Ili,  parte  II,  pag.  399,  n.  217  (cfr. 
voi.  I,  pag.  321  e  322;  voi.  II,  pag.  219  e  segg.;  voi.  III, 
parte  I,  pag.  65  e  485):  il  quale  ultimo  dato  si  riferisce 
alla  intenzione  espressa  nel  1762  dal  padre  Giuseppe 
Bianchini    di    pubblicare  integralmente  il    Sacramentario. 

(4)  Esso  apparterrebbe  a  quel  gruppo  di  Sacramentari 
che  PEbner  ha  creduto  di  designare  come  "  hadrianische 
Gregorianuin  mit  irreguluren  Supplement  ...  (A.  EBNER. 
Quellen  und  Forschungen  zur  Geschiclite  und  Kunstges- 
chichtedes  Missale  romanum,  Freiburg  i.  B.,  1896). Cfr.  pu- 
re E.  \\  KOUKAL,  Notions  sur  les  sacramentaires.  in  "An- 
nuaire  de  l'Université  de  Louvain  .,,  LXXVI,  Louvain,  1912, 
pag.  414  segg.  :  con  ricca  bibliografia  sull'argomento. 

(5)  Alludiamo  alle  orazioni  del  così  detto  su])plemento 
alcune  delle  quali  sono  attribuite  ad  Alcuino;  mentre  la 
festa  d'Ognissanti,  che  quivi  è  collocata  al  1"  di  novembre, 
venne  dalla  Chiesa  fissata   a   tal  giorno  solo    verso  1'  830. 

(6)  A  nio'  d'esempio  le  "  orationes  quolidianae  .,  sono 
spostate  dalla  <|uarla  parte  del  Sacramentario  alla  pri- 
ma; la  secon<la  parte  trovasi  intercalata  alla  quarta; 
nella  terza     parte     mancano     le     messe     di     S.    Gregorio 


Magno  (t  604)  e  di  papa  Leone  II  (■j-684);  nella  quarta 
numerose  sono  le  aggiunte  e  le  trasposizioni.  Ma  più 
notevoli  ancora  sono  gli  spostamenti,  le  varianti,  le 
addizioni  e  le  lacune  fra  le  messe  e  le  prefazioni  del 
supplemento:  le  altre  orazioni  dopo  le  messe  medesime 
e  le  benedizioni  finali  vi   mancano  affatto. 

(7)  .4cta  sanctorum  novemhris,  voi.  II,  parte  I,  Bru- 
xellis,   1894. 

(8)  Si  trovano  rispettivamente  alla  data  16  agosto, 
5  giugno  e   16  dicembre. 

(9)  Cfr.  A.  EBNER  cit,  pag.  351:  e  G.  SWARZENSKI, 
Die  Salzhurger  Molerei,  Leipzig,  1913,  pag.  167  segg. 

(10)  Che  ad  ogni  modo  tale  fusione  sia  avvenuta  a 
Trento,  va  escluso  in  via  assoluta,  poiché  in  tal  caso  la 
commemorazione  relativa  a  san  Vigilio  (26  giugno)  sarebbe 
stata  intercalata  al  calendario  dallo  stesso  trascrittore, 
non  mai  aggiunta,  insieme  con  quella  di  san  Romedio 
(15  gennaio  e  1"  ottobre),  per  opera  dell' Ilindcrbach. 
nel  secolo  XV.  (Per  la  quale  vecchia  questione  del 
culto  di  san  Romedio  nel  Trentino,  la  quale  si  è  pure 
basata  —  a  torto  —  sulle  postille  del  nostro  calen- 
dario, vedasi  da  ultimo  D.  REICH,  S.  Romedio  in  vai 
di  Non,  in  "Tridentum  „,  XIII  seg.,  Trento,  1911  segg.) 

(11)  Se  il  Goldschmidt  aecenuaa"truftigenGriìnden„ 
secondo  i  quali  il  codice  può  assegnarsi  a  Salisburgo, 
tali  argomenti  sì  riducono  evidentemente  soltanto  alla 
fallace  testimonianza  della  messa  di  san  Ruperto  ed  alla 
circostanza  —  puramente  accidentale  —  che,  essendo 
il    manoscritto     arrivalo    nel    1805    da    Trento  a  Vienna 
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insieme  eoi  mauoserilli  di  S;ilisl)iir(;ii.  vi  porta  la  segna- 
tura di  ■■  Salisburpfii  sis  ..  (efr.  k.  KOLT/.  Crschirhlc 
,ler  Suìzbtirfirr  Hihliothchon.  Wien,    1877.  |.ag.  <>3  e  KU). 

(12)  Vodcsi  riprodotta  in  DIBOIN.  Al  hibliopraphiin 
(inliquarian  and  i>icturesque  tour  in  France  and  <,vr- 
m.iHV,  London,  1821,  voi.  Ili,  pag.  64:  A.  GOLDSCIIMIDT, 
lìie  Elfenhpinskuìpliiren  aiis  dor  Zcii  des  Karolin/iisrhi'n 
und  sdchaisvlìcn   Kaiser.  Berlin,   1914,  tav.  XI. 

(13)  Soltanto  il  Dibdin,  testé  citato,  la  identifìca  per 
san  Gerolamo.  (E  la  erede  del  secolo  VI). 

(14)  Vedasi  —  in  generale  —  nella  citata  opera  del- 
rKbner,  il  capitolo  intitolato  Der  kiinstlerische  Srhmiirk 
di'r  Sakramenlarien  und  Missalien.  Cfr.  pure  A.  SPRIN- 
GER,  Der  Bilderschmuch  in  den  Sakrnnienl<irien  di's 
friìhen  Mittelalters,  in  '•  Abhandlungen  der  phil.  Iiist. 
Classe  der  K.  sachsisclien  (iesellschaft  der  Wissenschaften. 
XI,  Leipzig,  1890. 

(15)  Ma  lo  stesso  autore,  in  un  antecedente  suo  articolo, 
stava  per  il  secolo  X-XI.  (A.  GOLDSCIIMIDT,  Elfen- 
bcinreliefs  aus  der  Zeil  Karls  des  groszen,  in  "Jalirbuch 
der  K.  preuszischen  Kunstsamnilungen  „  XXVI,  Ber- 
lin, 1905,  pag.  65.  Cfr.  pure  (I.  VON  FALKE),  Katalog 
der  Aiisstellung  kirchiicher  KunsIgegensKinde  ini  A.  K. 
Musetim  fùr  Kunst  und  Industrie.  Wien,  1887,  n.  4  e  157. 


(16)  F.  BOCK.  Dir  gcniuslerien  Purpurstoffe  in  der 
K.  K.  Hofhibliothek  zu  II  ien.  in  "  Mittbeilungen  der 
K.   K.  Central  Comniission  ,.,  V,  Wien,  1860,  pag.  87  segg. 

(17)  F.  BOCK,  Geschichic  der  lilurgischen  Geivdnder 
des  Mittelalters.  Bonn,  1859,  voi.  I,  i)ag.  9,  18,  56,  86, 
e  tav.  II:  J.  LESSING,  Die  Cewerbe  Sammlung  des  K.  K. 
unstgeuerbe  Museums,  ììeT\in,  1900.  tav.  7 ;  CH.  DIEHL. 
Manuel  de  l'art  byzantin,  Paris,  1910,  pag.  249;  Per  il 
frammento  di  Roma  vedasi  più  particolarmente  IL  GRI- 
SAR,  Die  riiniische  Kapelle  Sanria  Sanetnrnni.  Freiburg  i. 
B.,  1908,  pag.  133;  per  quello  di  Lione  R.  COX,  Soieries 
d'art.  Paris,  1914,  tav.  21  :  per  quello  di  Parigi  E.  DU 
SOMMERARD,  Musée  des  Thermes  et  de  l'Hotel  de  Cluny, 
Paris,  1883,  pag.  511,  n.  6415;  G.  MIGEON  Les  arts  du 
tissu,  Paris,  1909,  pag.  21;  per  quello  di  Coirà  E.  MO- 
LINIER. /.e  fré.sor  de /a  cathédrale  de  Coire.  Paris,  1894, 
tav.  22;  per  quello  di  Vienna  M.  DREGER.  Kiinstlerische 
Entwicklung  der  Weberei  uiìd  Stickerei.  Wien.  1904, 
pag.  27  segg.  e  tav.  17  e  18;  e  per  i]uello  di  Londra  M.  DU- 
PONT  AUBERVILLE,  L'ornament  des  tissus.  Paris,  1877, 
tav.  4;  A.  S.  COLE,  Ornanient  in  European  silks.  Lon- 
don. 1899.  pag.  35,  fig.  8:  von  O.  FALKE,  Kunsigeschi- 
cbte  der  Seidentveberei.  Berlin,  1913.  pag.  54  segg.  e 
tav.   7. 


UNA  STATUA  DI  STILE  IONICO  ARCAICO  DELLA  RACCOLTA 
GUICCIARDINI. 


Nella  raccolta  di  sculture  marmoree  an- 
tiche che  il  conte  Paolo  Guicciardini  sta 
riordinando  nel  suo  palazzo,  di  recente  rin- 
novato all'interno  sulle  antiche  linee  archi- 
tettoniche, si  nota  una  interessante  statua 
muliebre,  in  marmo  greco,  di  stile  arcaico 
(alt.  m.  1,47),  passata  finora  inosservata 
agli  studiosi.  Questa  dimenticanza  è  dipesa, 
io  credo,  dalla  contaminazione  che  la  statua, 
già  mutila,  ha  subito  con  i  mal  concepiti 
restauri  del  capo,  delle  braccia  e  della  parte 
inferiore  delle  gambe  da  sotto  il  ginocchio. 
Di  antico  non  rimane  infatti  che  il  torso 
e  questo  ci  proponiamo  di  studiare  atten- 
tamente, allontanando    dal    nostro    sguardo 


le   parti   moderne  e  ricostruendo  noi  stessi 
la   figura. 

E  rappresentata  una  donna  dalle  spalle 
piuttosto  larghe  ed  elevate,  dal  petto  e  dalle 
anche  prominenti,  queste  ultime  però  re- 
lativamente strette  sui  fianchi  rispetto  alle 
spalle.  Veste  un  chitone  di  fine  tessuto, 
drappeggiato  con  sottili  pieghe  ondulate  ed 
uniformi,  abbottonato  superiormente  sulle 
spalle  ove  forma  delle  increspature  conver- 
genti verso  la  serie  dei  bottoni.  La  soprav- 
veste è  uno  himation,  di  modello  ionico, 
disposto  a  bandoliera,  trattenuto  sulla  spalla 
destra  ed  aggiustato  con  somma  cura  sul 
petto  e  sul  dorso.  Nella  parte  superiore  lo 
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liiiiKition  ("■  orlato  da  una  l>an(la  di  stoffa 
eli»',  nel  ])iù  forte  rilievo  e  nella  speeiale 
disposizione,  appare  quasi  distinta  a  guisa 
di   balteo. 

Il  drappeggio  dello  liimation  sul  petto 
e  sul  dorso  risponde  ad  un  taglio  parti- 
colare della  stoffa,  e  ad  uno  speeiale  adat- 
tamento delle  pieghe  a  scaletta  con  gli  orli 
estremi   a   coda   di   rondine. 

Nella  parte  inferiore  il  panneggiamento 
è  in  corrispondenza  con  la  mossa  graziosa 
del  chitone  sollevato  dalla  mano  sinistra, 
ilonde  hanno  origine  quelle  pieghe  arcuate 
che  vanno  gradualmente  attenuandosi  sul 
fianco  destro.  La  stoffa  risulta  così  tirata  e 
distesa  in  modo  che  nessuna  parte  del  corpo 
rimane  celata   dall'involucro   del  vestiario. 

La  preoccupazione  dell'artista  di  porre 
in  risalto  le  linee  del  nudo  riesce  evi- 
dente anche  in  quelle  parti,  come  sul  dorso 
e  sui  fianchi,  dove  la  veste  dovrebbe  avere 
un  andamento  regolare  e  sciolto.  E  da  ciò 
derivano  dei  graziosi  contrasti  in  quei  par- 
titi convenzionali  di  drappeggio  dello  lii- 
mation che  si  allontana  dal  corpo,  e  par- 
ticolarmente nei  due  lunghi  lembi  che 
pendono  rigidi,  senza  elasticità  né  flessione, 
dalla  spalla  destra,  con  falde  uguali  e  digra- 
danti  in   maniera   uniforme. 

Del  capo  non  si  conserva  che  l'attacco 
alla  base  inferiore  del  collo.  Tre  ciocche 
di  capelli  scendono  da  ambo  i  lati  del 
collo  sul  petto,  raggiungendo  le  niammelle 
con  andamento  tortuoso  ma  simmetrico. 
Sul  dorso  ricorre  una  larga  lista  di  capelli, 
di  forma  rettangolare,  a  guisa  di  nappa, 
nella  quale  non  vi  è  parvenza  di  trecce 
distinte,  ma  la  superficie,  striata  da  più  tratti 
ondulati,  sembra  conservare  la  traccia  del 
passaggio  del  pettine. 
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La  parte  antica  della  nostra  scultura  ri- 
vela una  somiglianza  j)crfctta,  nel  tratta- 
mento della  capigliatura  ed  in  molti  par- 
ticolari di  forma  e  di  drappeggio  del  ve- 
stiario, con  il  torso  marmoreo  di  Sant'A- 
lessio alTAventino  (^),  ora  al  palazzo  dei 
Conservatori  (jxifi.  234J,  che  è  stato  giusta- 
mente avvicinato  ad  uno  degli  esemplari 
di  quella  serie  di  Ixonii  frammentarie, 
usciti  dai  santuari  di  Delos  (po^.  235J,  ed 
attribuiti  alla  più  giovane  scuola  di  scul- 
tori di  Chios,  che  fa  capo  a  Bupalos  e  ad 
Athenis  (-'.  Queste  korai  delie  sono  tutte 
senza  testa  e  mancano  pure  delle  braccia 
e  delle  gambe,  ma  conservano,  in  ciò  che 
rimane,  i  caratteri  specifici  del  tipo,  dai 
quali  è  permessa  la  ricostruzione  con  l'au- 
silio delle  sorelle  ateniesi,  scoperte  sull'A- 
cropoli, e  di  quelle  eleusine  (pag.  236-237 ) 
per  ricordare   le  più   celebri. 

Le  forme  sono  quelle  di  una  donna  ro- 
busta, nel  fiore  dell'età,  rappresentata  stante 
o  nell'atto  di  incedere,  con  la  gand)a  si- 
nistra portata  leggermente  in  avanti,  ma 
la  pianta  dei  piedi  fissa  al  suolo.  Il  braccio 
destro,  piegato  ad  angolo  retto  a  partire 
dal  gomito,  sostiene  nella  mano  un  oggetto 
votivo;  quello  sinistro,  accostato  all'anca, 
ha  la  mano  impegnata  nella  mossa  graziosa 
di   rialzare   la  veste. 

Nel  tipo  più  arcaico  la  forma  delle  spalle, 
larghissime  rispetto  ai  fianchi,  e  la  dispo- 
sizione delle  gambe  richiamano  ancora  allo 
schema  primitivo  triangolare  della  figura  mu- 
liebre, con  le  gambe  strette  in  modo  che  la 
parte  inferiore  del  corpo  sembra  quasi  ter- 
minare a  punta.  Negli  esemplari  più  tardi 
questo  riflesso  dello  schema  primitivo  di- 
viene più  apparente  che  sostanziale,  poiché 
è  unicamente  collegato  al  drappeggio  della 
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veste    in    relazione    con    il    movimento    del 
lembo  sollevato. 

La  scuola  di  Cliios,  rappresentante  del- 
l'eleganza rispetto  alle  altre  scuole  ioniche, 
è  stata  la  prima  che  ha  prestato  attenzione 
al  rendimento  del  drappeggio,  trasformando 
in  elemento  di  bellezza  il  drappeggio  tra- 
sparente, nato  dalla  incapacità  tecnica,  per 
far  risaltare  le  forme  del  corpo.  Nella  serie 
delle  korui  ioniche  più  arcaiche  noi  pos- 
siamo cogliere  la  graduale  evoluzione  di 
questo  tentativo  di  coordinare  il  panneg- 
giamento con  l'attrazione  delle  forme  del 
nudo:  per  cui  ne  è  derivato  più  tardi  quello 


schematismo  del  tutto  convenzionale  nella 
forma  e  nel  drappeggio  del  vestiario  che 
talvolta  contrasta  con  i  movimenti  della 
persona. 

Questo  tipo  plastico  muliebre  in  costume 
ionico  ha  avuto  la  più  larga  diffusione,  non 
solo  nel  mondo  ionico  in  cui  fu  creato, 
ma  è  penetrato,  con  liberi  adattamenti,  in 
tutto  il  mondo  greco.  In  Atene,  introdotto 
all'età  dei  Pisistratidi,  ha  esercitato  una 
influenza  diretta  sull'arte  attica,  e  le  ben 
note  korai  dell'Acropoli,  nella  varietà  dei 
tipi  e  dei  costumi,  nella  eleganza  dei  drap- 
peggi,  nella  vivacità  dei   colori   delle   vesti 
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e  dei  davi  tessuti  e  ricamati,  testimoniano 
tale  influenza  e  presentano  i  vari  stadi 
di  trasformazione:  le  prime  puramente  io- 
niche nel  costume  e  nei  lineamenti  del 
volto;  le  pseudoioniche  poi  in  cui  l'ionismo, 
non  più  originale,  tradisce  l'artista  attico  io- 
nizzato; le  attiche  infine  che  mostrano  ra<;- 
giunto  il  felice  connubio  della  grazia  e 
finezza  ionica  con  la  dignità  e  severità  attica. 


Lo  stato  frammentario  della  nostra  scul- 
tura non  ci  permette  disgraziatamente  che 
di  esaminare  il   solo   vestiario. 


Gli  archeologi  non  si  sono  posti  ancora 
d'accordo,  nel  vestire  -  o  nello  spogliare 
che  dir  si  voglia  -  una  kore  ionica,  sul 
numero  dei  capi  di  vestiario,  né  sulla  for- 
ma, disposizione  e  drappeggio  di  essi  (^). 

Nella  più  antica  interpretazione  si  era 
intravveduta  una  duplice  sottoveste,  cioè 
un  chitone  che  ricopriva  tutta  la  persona, 
e  sopra  questo  un'altra  tunica  ^ìù  corta 
(chitoniskos),  lasciata  in  parte  visibile  dallo 
himation,  con  quelle  caratteristiche  pieghe 
ondulate  della  stofl^a.  Più  tardi  abbando- 
nata l'idea  del  chitoniskos  si  è  ricondotto 
il  vestiario  ai   soli   due  capi   essenziali  del 
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chitone  e  dello  himation:  il  thitone  luiifio 
e  fluente  che  avvolge  tutta  la  persona,  liscio 
nella  parte  inferiore,  e  superiormente  pie- 
ghettato ad  artificio;  sopra  il  chitone  lo 
himation,  ristretto   a   quel    drappo   panneg- 


giato elle  avv<dge  scdtaiilo  la  pait<-  Mipc- 
riorc  del  corpo,  disposto  a  liandoliera  od 
a  scialle.  Ma  si  è  osservato  che  la  diffe- 
renza di  dra|)peggio  tra  la  j)arte  superiore 
e  quella  inferiore  del  chitone  non  ha  luogo 
in  molte  figure  con  lo  himation  a  scialle, 
ove  il  chitone  risulla  ugualmente  |)ieghct- 
tato  anche  in  basso.  In  conseguenza  di  ciò 
molti  hanno  |iensato  che  «piella  parte  del 
vestimento  che  si  vede  inleriormcnte  drap- 
peggiata a  larghe  jìiejihe.  arcuate  jicr  la 
mossa  del  lendjo  sollevato,  non  ap|)artenga 
al  chitone  ma  bensì  allo  himation.  Lo  hi- 
mation ricopre  anciie  in  basso  la  persona, 
e.  dis|»osto  superiormente  <ìij)l(i.\  come  un 
peplo  dorico,  rivoltato  sid  petto  e  sul  dorso, 
(orma  ([uella  serie  di  j>ieghe  a  scaletta,  e 
sul  lato  destro,  ove  è  fissato  alla  spalla, 
(pici  lunghi  lembi  pendenti  a  falde  verti- 
cali. Altri  hanno  voluto  conciliare  le  due 
i])otesi  :  riconoscendo  con  i  primi  lo  hi- 
mation ristretto  a  (ju<d  drappo  che  av- 
\  olge  la  parte  superiore  del  corpo,  hanno 
intravveduta  una  sopravveste  dalla  cintola  in 
giù,  giustificando  così  il  differenziamento 
delle  piegoline  ondulate,  visibili  superior- 
mente, riferite  al  chitone,  ed  in  basso  il 
drap]>eggio  largo  e  piano,  determinato  dal 
mo\  imento  del  lemlx)  sollevato,  attribuito 
a    tale   sopravveste. 

Queste  interpretazioni  discordi  sul  co- 
stume muliebre  ionico  derivano  dal  fatto 
che  si  è  cercato  di  riconoscere,  nella  va- 
rietà dei  tipi,  dei  canoni  fissi  per  ciò  che 
concerne  il  numero,  la  forma  e  la  dispo- 
sizione dei  capi  di  vestiario.  Ora,  pur  am- 
metteuflo  una  certa  uniformità  nel  vestiario 
muliebre  ionico,  non  si  devono  tuttavia  per- 
dere di  vista  alcuni  speciali  adattamenti, 
che    si    presentano    ben    chiari    e    distinti. 
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(|iiiili>ra  >i  |)r<'iiila  in  oaiiic  un  (Irlrrniinalo 
i;ni|(|iii  (li  Linai  ioniclic.  clic  faccia  capo 
ad    un    unici)    arclicti|iii. 

Nel  j:iii|)|(((  ra|>|U'c>cnlato  dalla  Loie 
iraninu'ntaria  di  Dclos,  al  «jualc  al>l)iauui 
ascritto  <|nella  di  Sant'Alessio  e  la  nostra. 
n*)i  possiamo  distiiifiuere  nella  sottoveste 
il  chitone  ionico,  che  avvolfie  tntta  la  |)cr- 
sona.  formato  da  un  drappo,  ])ie<iato  in 
forma  cilindrica.  a|ierto  superiormente,  e, 
ai  lati  della  scollatura,  ahhottonato  o  cu- 
cito sulle  spalle,  con  le  cuciture  talora 
mascherate  da  una  handa  di  stoHa  di  ri- 
porto, a  rinforzo  e  ad  ornamento,  come 
sul  torso  di  Sant'Alessio.  La  fila  dei  hot- 
toni.  o  la  cucitura  mascherata,  rimaufiono 
visibili  sulla  spalla,  scoperta  dallo  himalion. 
e  sul  braccio,  ove  la  stoffa,  prolungata  e 
stretta  alle  ascelle,  assume  l'aspetto  di  una 
manica  atl  imbuto.  Il  dra|)pe<i<iio,  minuto 
e  rejiolare.  dalle  j)ieiihe  ondulate,  interpre- 
tato dall'artista  in  forma  convenzionale, 
può  benissimo  corris|)ondere  ad  una  pre- 
parazione artificiale  della  stofla.  limitata 
fino  alla  cintura.  Nella  parte  inferiore  in- 
vece non  è  più  artificiale  e  convenzionale, 
ma  è  la  traduzione  viva,  naturale,  spon- 
tanea  del    movimento    del    limbo   sollevato. 

\.i)  himalion  è  disp()sto.  sopra  il  chitone, 
a  bandoliera,  secondo  la  moda  più  costante 
ionica.  Nel  torso  di  Delos  la  forma  ed  il 
drappciigio  dello  himation  conservano  tutta 
la  naturalezza  primitiva  <lella  libera  disjjo- 
sizione  della  stofla  attorno  alla  persona  in 
relazione  alla  moda  a  band<jliera.  Nella 
scultura  di  Sant'Alessio  la  naturalezza  pri- 
mitiva fiià  scompare  di  fronte  all'artificio, 
e  più  ancora  nella  nostra  scultura  ove  ri- 
sulta majifiiore  il  convenzionalismo,  nella 
forma    clic    sembra    derivata    da    un    ta-ilio 


kOKI,    ll.F,l-l\X    [)]  [.     MI  >K(P    NA/I(tNM,K 
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speciale  della  stofla,  nel  drappejijjio  delle 
piefjhe  a  scaletta,  così  rigide  ed  uniformi 
nella  loro  traduzione  schematica,  che  |)a- 
iono.  anziché  libere,  cucite  e  stirate.  Simil- 
mente sul  dorso,  non  troviamo  |)iù.  come 
sul  torso  di  Delos.  quel  drappeggio  a  pieghe 
oblique,  aderenti  al  corpo,  tirate  in  corri- 
s|)ondenza  della  disposizione  a  bantloliera, 
ma  abbiamo  invece  ipiel  curioso  partito,  a 
due  grujìpi  verticali  e  simmetrici  di  pieghe, 
che  ricorda  la  moda  convenzionale  di  drap- 
Jjeggio  dello  himation  a  scialle.  Già  in  altre 
statue  di  koìdi  è  stata  notata  una  speciale 
combinazioni'  di  ilra|i|»cggio.  che  riflette  le 
due    mode    dello    himation    a    scialle    ed   a 
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bandoliera,  ma  questa  speciale  disposizione 
intermedia  delle  due  mode  è  ritratta,  senza 
aleiin   artificio,   dal   vero. 

Le  ditìerenze  nel  vestiario,  che  abbiamo 
rib'vato  in  questo  breve  esame  comparativo, 
concorrono  a  dimostrarci  (pianti  e  (|uali 
adattamenti  abbia  subito  un  determinato 
archetipo   nel  successivo  suo  svolgimento. 


La  parte  antica  della  nostra  scultura  deve 
essere  considerata  come  unOjJcra  orijiinale 
delLarte  ionica-arcaica,  ovvero  come  una 
copia   fedelmente   escfiuita  neiretà  romana? 

Il  torso  di  Sant'Alessio  per  il  carattere 
austero  e  primitivo  dello  stile,  al  qviale 
risponde  la  tecnica,  nei  più  minuti  dettagli 
schiettamente  arcaica,  è  stato  riconosciuto 
come  un'opera  originale  greca.  Nella  nostra 
scultura,  pur  riconoscendo  una  perfetta  cor- 
rispondenza con  il  torso  di  Sant'Alessio,  il 
lavoro  ci  appare  più  minuzioso  e  finito. 
Le  pieghe  dello  himation  sul  petto  risen- 
tono alquanto  del  disegnativo,  nel  tenue 
rilievo,  nello  schematismo  più  fortemente 
accentuato;  così  nel  basso  le  pieghe  arcuate 
della  sottoveste  risultano  impostate  con  di- 
versa andatura,  e  sono  più  attenuate  per 
rendere  trasparente  la  stoffa  e  delineare  i 
contorni  del  nudo.  I  capelli  poi,  scendenti 
a  nappa  sul  dorso  ed  a  ciocche  sid  petto, 
sono  più  soffici  e  sciolti.  I  tratti  dello 
stile  arcaico,  quantunque  appaiano  reli- 
giosamente e  scrupolosamente  espressi  nella 
traduzione  schematica  del  drappeggio  del 
vestiario,  tradiscono  tuttavia  una  tecnica 
più  evoluta  e  libera.  Tutti  questi  elementi 
inducono  a  considerare  la  nostra  scultura 
come  una  copia,   fedelmente  eseguita  sopra 


un  antico  esemplare,  derivato  dallo  stesso 
archeti|)<)  del  torso  di  Sant'Alessio. 

Le  opere  d'arte  arcaica,  di  scuola  chiota, 
furono  assai  gustale  in  Roma  dagli  ama- 
tori d'arte  del  periodo  di  Augusto,  e  Plinio 
{Nat.  Hist.  XXXV,  11-13)  ricorda  la  pre- 
senza di  capolavori  statuari  di  Bujialos  ed 
Athenis  clic  adornavano  il  tempio  di  Apollo 
Palatino  <^'.  In  Roma,  cpiesta  predilezione 
per  la  scultura  arcaica  chiota  coincide 
con  quella  fioritura,  ben  nota,  dell'arte 
arcaicizzante,  ispirata  agli  originali  di  stile 
greco-arcaico,  liberamente  imitati  con  la 
perfezione  disegnativa  e  la  tecnica  progre- 
dita del  tempo.  Ma  accanto  alle  opere  ar- 
caicizzanti si  conservano  copie  di  sculture 
antiche,  che  riproducono,  con  abbastanza 
scrupolosa  fedeltà,  lo  stile  arcaico  degli  ori- 
ginali dai  quali  derivano,  o  direttamente 
od  attraverso  altre  copie  antiche,  distin- 
guendosi solo  per  il  disegno  e  l'esecuzione 
più  perfetta. 

Sebbene  gli  scrittori  e  gli  amatori  d'arte, 
in  Roma,  abbiano  apprezzato  relativamente 
assai  tardi  i  capolavori  dell'arte  ionica, 
non  dobbiamo  tuttavia  pensare  che  questi 
tipi  statuari,  ereati  dalla  scuola  chiota, 
fossero   in  precedenza   ignorati. 

Il  tipo  muliebre  in  costume  ionico,  le- 
gato a  tradizioni  ieratiche,  riprodotto  nelle 
terrecotte  e  nei  piccoli  bronzi  di  carattere 
votivo  {pag.  239)  od  ornamentale,  diffon- 
dendosi in  tutto  il  mondo  greco  del  mez- 
zogiorno d'Italia,  ed  anche  nell'Etruria, 
deve  essere  penetrato  pure  anticamente  in 
Roma,  ove  lo  troviamo  adattato  alla  rap- 
presentazione di  divinità  muliebri  nazio- 
nali. Così  sotto  le  sembianze  di  una  kore 
ionica,  divinizzata  per  mezzo  degli  attri- 
buiti,  quale  doveva  essere   la   Tyche  di  Bu- 
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palo-  latta  |h  r  Smirne  <  ').  a|»j)art'  la  liiiiiia 
della  dea  Spes  sui  rovesci  delle  monete  di 
bronzo  alessandrine  di  Domiziano  '"':  e  tali 
d<»vevano    essere    i    simulacri    più    antichi 


(1)  Cfr.  C.  GHIRARDINI  in  lì„ll.  ,Mh,  Commiss, 
nrrli.   comiiniiU'  <ìi   Ri>:)i<i.    IKÌil.   tav.    \  .   n.    I    i-   2. 

(2)  Cfr.  M.  IIOM(»LLEin  /{,///.  ,/,•  rornsp.  I,rllrni,,i,v. 
Ili    187'),  lavv.    II-III 

(3)  Sulla  (luestioiip  del  M>>tlarii>  nuilichrr  i.mic  n  \  celaci: 
A.  KALKMANN    in    J,il,rl>iirh    nn-h.   Insl..    \ì.    1«%. 

p.  19  e  segp. 

H.  LECIIAT,  Ali   ;l/«sét-  de  lAcropole,  p.  151  e  se;;?. 

J.  H.  HOLWERDA  in  Jahrbuch  ardi.  Inst.,  XIX,  1904, 
p.    10  e  segf;. 

A.  NETOMCZKA  in  Jahn'shrfl,'  (les  i.slrrr.  arri,. 
Inst.,  XV,  1912,  p.  252  e  scy^. 


della  dea  nel  eulto  antichissimo,  del  <jualc 
conserviamo  il  ricordo  nel  tempio  del  Foro 
Olitorio  eretto  da  I\T.  Attilio  Calatino  (Ta- 
cito -   Ann.,   II.   49). 

ANTONIO    MINTO. 

G.  PINZA,  Materiali  per  In  Etiiolopiii  antica  Insedilo- 
laziale  (1914),  I,  p.   2.Sft   e  seps- 

M.  BIEBER  in  Jahrhuch  ardi.  Inst.  XXXII,  1917, 
p.   99   e   se;;.:. 

(4)  Cfr.  C.  R0BF:RT.  Ardi.  Miirchen,  p.  120;  K.  JEX 
BLAKE  and  E.  SELLERS.  The  elder  Plinys  rhapters  un 
the  Hislory  of  Aris  pp.  XLIII.  LXXXV  e  segg. 

(5)  Per  il  ti]m  della  Tyche  di  Smirne  cfr.  GARDNER 
in  Journ.  of  liell.  Stud.,  IX,   1888,  pp.   73-81. 

(ti)  Cfr.  Calai,  of  the  greek  coins  in  the  Brilish  Mii- 
senni.  Ale.xanilria.   tav.   Vili,   n.   291. 


BIM)  NZI  TI  U  ■    BK  T  II  <ir 

M  I  SEl'M  . 


PROVENIENTE    DA    VERONA    - 
GIÀ  NELLA  COLL.  CASTELLANI 
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n.   COFANO    DI    BAI.DLICCIO   DEGLI   ANTELMINELLI 
NELLA    CATTEDRALE    DI    LUCCA. 


Soltu  I;i  iiiil<-  sifiiioria  «l<'l  Ma^iiiifico  Paolo 
(iiiiiiigi  LiKca  godeva  ili  uiifra  di  pace  e 
di  prosperità.  L'anno  1400  .segnava  insieme 
l'inizio  del  prineipato  e  di  un  modo  di  vita 
assai  diverso  da  (picllo  dei  tempi  andati; 
dimessa  la  ruvida  sem|)lieità  repubblicana, 
la  cittadinanza,  sotto  le  blandizie  scaltre 
del  riccbissimo  tiranno,  si  assuefaceva  allo 
sfarzo,  agli  agi,  alle  feste.  Ifno  spirito  nuovo 
aleggiava  su  Lucca  murata  e  turrita,  alveare 
di  tremila  telai  di  seta  ;  mulinava  dall'Arno 
alla  Magra,  da  Fiesole  a  Luni  e  destava  in 
Paido  Guinigi,  come  in  Cosimo  de'  Medici, 
tanto  amore  per  le  bellezze  classiclie  e  per 
(pielle  die  rinascevano  e  gareggiavano  con 
le   antiche. 

Le  città  italiane  del  Rinascimento  tene- 
vano la  cattedrale  in  (juel  conto  nel  quale 
le  antiche  genti  tenevano  le  loro  acropoli. 
Nella  cattedrale  risedeva  il  Tutelare,  a  cui 
tutti  andavano  a  render  grazie  e  a  offrire 
doni;  le  generazioni  degli  artisti  lasciavano 
nella  sua  costruzione,  sempre  accresciuta, 
resa  sempre  più  magnifica,  l'impronta  e  la 
testimonianza    del    genio. 

Paolo  Guinigi  ebbe  a  cuore  la  cattedrale 
della  sua  città.  Amante  dell'arte  di  edifi- 
care, come  mostrano  i  molti  edifizi  civili, 
militari  e  religiosi  a  cui  pose  mano,  non 
poteva  trascurare  il  tempio  del  Santo  Volto. 
Egli  dette  incarico  al  celebre  novelliere  e 
cronista    Sercambi,    uomo    esperto,    fattivo, 


fidalo,  di  vigilare  nel  Consiglio  dell'Opera 
affinchè  i  lavori  iniziati  da  secoli  |iren(les- 
sero  nuovo  impulso.  Sotto  le  volte  miste- 
riose (Iella  bella  chiesa  egli  volle  che  fosse 
tumulata  la  sua  nobile  sposa,  rapitagli  dalla 
morte  nel  fiore  della  vita  e  della  bellezza, 
e  ne  conunise  a  Jacopo  della  <^)uercia  la 
tondta   inghirlandata   dai   putti. 

.Sidl'esempio  del  Magnifico  anche  i  suoi 
amici  lercavano  di  arricchire  Lucca  di  cose 
pregiate.  Lorenzo  Trenta  nel  1416  commet- 
teva al  della  Quercia  una  cappella  genti- 
lizia in  San  Frediano,  e  messer  Balduccio 
Parghia  degli  Antelminelli,  consorte  e  di- 
scendente di  Castruccio,  dispose  nel  suo  te- 
stamento di  essere  sepolto  nel  chiostro  della 
cattedrale,  alla  quale  legava  l'eredità  di  Al- 
derigo  Antelminelli  insieme  a  molti  arredi 
preziosi  O. 

Uno  di  questi  arredi,  forse  il  più  bello, 
sfidando  le  insidie  del  tempo  e  dell'igno- 
ranza, è  giunto  fino  a  noi.  Le  fotografie  che 
riproduciamo  ne  offrono  un'idea,  ma  una 
idea  purtroppo  inadeguata  perchè  la  più 
grande  attrattiva  di  (juel  lavoro  consiste 
nella  ricchezza  della  policromia  che  accen- 
tua, direi  quasi  con  magica  suggestione,  le 
concezioni  tlell'artista.  Si  tratta  di  un  co- 
fano di  cuoio  lavorato,  (largo  cm.  .30  per 
cm.  21,  alto  cm.  17)  con  spigoli,  legature, 
manico  e  quattro  sostegni  in  forma  di  leon- 
cini,  tutti    d'argento  '•'^1.   Nella   faccia    ante- 
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riore.  divisa  in  due  torinellt'  quasi  quadrate, 
è  rappresentata  l'Annunciazione  in  doppia 
seena  colla  Visitazione,  e  la  Natività:  nel 
lato  destro  la  Circoncisione  e  l'Adorazione 
dei  Majii;  nel  terujo  la  Stranie  de<;li  Inno- 
centi e  la  Fuga  in  Egitto;  nel  lato  sinistro 
la  Presentazione  al  tempio  e  la  Disputa  coi 
dottori. 

Il  coperchio  lia  in  mezzo  un  tondo  con- 
tenente la  Deposizione  di  croce,  e  nei  quat- 
tro spazi  angolari,  separati  dalle  linee  me- 
diane, la  Tumulazione  di  Cristo,  la  Resur- 
rezione, la  Venuta  dello  Spirito  Santo  e 
l'Ascensione. 

Nell'interno  il  cassetto  è  diviso  nel  mezzo 
e  chiuso  da  due  sportellini  i  (piali,  figurati 
come  il  rimanente,  mostrano  Inno  l'illinia 
cena,  l'Orazione  nell'orto,  il  Bacio  di  (iinda 
e  la  Cattura;  l'altro  Gesù  dinanzi  a  Pilato, 
la  Flagellazione  e  Gesù  che  incontra  la  ma- 
dre.   Ma    la    più    vasta   composizione   vedesi 


nella  parte  interna  del  co[»erciiio:  è  ipiesta 
una  Crocifissione,  somigliante  alla  realistica 
scena  di  un  niistcro  medioevale.  La  tragedia 
si  svolge  tumultuosa  ed  affollata,  oltre  che 
nella  figurazione  tradizionale  dei  soldati  e 
dei  suppliziati,  nei  vari  episodi  di  Longino, 
delle   Marie,  dei  giuocatori  di  dadi. 

Sul  davanti,  tra  due  (juinte  architettoni- 
che, diversi  personaggi  indifferenti  ed  estra- 
nei alla  scena  principale  creano  un  contrasto 
quasi  grottesco.  LTna  femmina  ben  agghin- 
data esce  dalla  città  con  un  cestello  sul  capo, 
un  vecchio  con  la  bisaccia  la  precede,  una 
figura  di  donna,  che  pare  una  strega,  spinge 
un  asino  mostruoso  con  l'enorme  testa 
di  mastino,  segue  u:i  pastore  che  affretta 
le  pecore  con  un  vincastro.  Tutto  il  fon- 
do d'oro  s'anima,  sotto  la  punta  del  bu- 
lino, d'ornamenti  floreali  e  di  sjiiritelli  do- 
loranti schizzati  alla  prima  iiin  gran  bra- 
vura. 
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(Questo  interessante  lavom  è  nn  pro- 
dotto dell" industria  francese  del  principio 
del  secolo  X\  .  Ogfietto  di  decorazione  di 
lusso,  ci  mostra  a  (piai  <irado  di  perfe- 
zione era  arrivata  in  tpuM  teni|)i  l'arte 
della  cuoieria. 

Non  si  |iuò  fare  a  meno  d"  ammirare 
Tahilità  dell' if^noto  maestro  che  lo  ese<iiiì 
e  che  dimostra  di  possedere  (pialità  raffi- 
nate di  scultore,  pittore,  doratore  e  inci- 
sore. Certamente  molto  di  quella  vivacità 
con  la  quale  son  resi  ;j;li  svariati  fatti 
della  vita  di  Gesù  si  deve  a  cojjnizioni 
folkloristiche  ed  alla  tradizione  della  hot- 
tega,  cose  ottime  che  i  moderni  non  co- 
noscono più.  Tutte  le  rappresentazioni  nella 
loro   estrema   semplicità   schematica   di   for- 


me e  di  linee,  hanno  una  grande  po- 
tenza di  espressione:  nella  Visitazione  la 
vecchia  Elisahetta  si  abbandona  ad  ab- 
bracciare il  fecondo  ventre  di  Maria,  nella 
Circoncisione  il  sacerdote  compie  il  rito 
nel  modo  più  realistico.  Altre  scene  sono 
disposte  con  euritmia  sapiente,  come  l'A- 
dorazione dei  Magi  e  la  Strage  degli  In- 
nocenti, nella  quale  i  due  drannnatici  grup- 
|»i  ])iramidati  mettono  in  mezzo  la  rigida 
figura  del  Tetrarca  scettrato.  seduto  sid 
trono.  Tra  le  piccole  storie  del  coperchio 
è  notevole  l'Ascensione  con  la  felice  tro- 
vata di  far  vedere  soltanto  la  parte  in- 
feriore della  figura  di  Gesù,  mentre  il 
resto  della  persona  è  già  sc(jmparso  nelle 
nubi   e   imparadisato. 
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La  cassettina  servì  dal  1432  fino  a  po- 
chi anni  fa  a  contenere  gli  oli  santi  nella 
cerimonia  della  benedizione  del  fonte  l)at- 
tesimale,  ma  la  pelle  era  stata  conciata 
con  tanta  maestria,  i  colori  e  l'oro  scelti 
<  (»n  tanta  esperienza,  che  il  lavoro,  anche 
dopo  il  Inngo  uso,  è  conservatissimo  e 
sembra  fatto  da  ieri.  Dagli  antichi  inven- 
tari lucchesi  si  rileva  come  numerosi  og- 
getti consimili  fossero  stati  portati  di  Fran- 
cia e  di  Fiandra  a  Lucca,  dove  sorse  e 
attecchì  per  imitazione  una  fiorente  scuola 
di  cuoi  dorati.  Di  orerie,  arazzi,  pellic- 
cie,  tavole  dipinte,  smalti,  alluminature, 
gemme,  avori,  i  lucchesi,  mercanti  di 
seta  e  prestatori,  facevano  incetta  e  com- 
mercio.    Neir  inventario     delle     robe    di 


Paolo  Guinigi  figurano  alcuni  cofani  di 
cuoio  lavoiato,  altri  erano  all'opera  della 
Cattedrale. 

Nel  tesoro  di  questa,  insieme  al  cofano 
di  Balduccio,  sono  conservati  altri  arredi 
preziosi  come  la  Croce  dei  Pisani,  una  lam- 
pada d'oro  massiccio,  cassette  smaltate,  co- 
rali, un  dittico  bizantino,  pastorali,  ferma- 
gli, stoffe,  trine,  sculture  e  pitture  ;  ed  è 
molto  tempo  che  si  parla  di  riunire  tutti 
questi  oggetti,  sparsi  qua  e  là  e  custoditi 
alla  meglio,  in  un  museo  dell'Opera.  Far 
questo  sarchile  una  bella  cosa,  ma  appunto 
perciò  è  assai  diffìcile  die  si  faccia.  Son 
passati  pochi  mesi  da  che  fu  rubato  alla 
Cattedrale  un  antifonario  miniato:  si  aspetta 
forse   a   provvedere    che  venga    rapinata   la 
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COFANO   UI   BAI.DUCIO  -   li.   ^d^UO. 


croce  dei  Pisani  o  il  cofano  che  vi  al)l)iaiii<) 
mostrato?  Noi  intanto  raccomandiamo  la 
formazione   di   (|uesla   raccolta   alle  cure  cri 


all'interessamento  della  Soprintendenza  ajjli 
o^jretti   d'arte   della   Toscana. 


PLACIDO  CAMPETTI. 


(1)  Mrssrr  Baliliicrio  iii'I  I  423  aveva  l'alto  scolpire  nel  chio- 
stro ila  Jacopo  (Iella  Oncrcia  una  toiiilia  lcrra*;na  che  jiorla 
la  sua  elìi^iic;  questa  lapide  bellissima  e  quasi  sconoseiiila 
trovasi   ora  uelToratorio  dei  Garbesi  aeeanl<>  alla  sagrestia. 

Per  il  lascilo  che  niesser  Balduccio  fece  poi  nel  1  I.H2 
alla  chiesa  maggiore  di  Lucca,  v.  Mnnualp  (•.  C.  n.  i. 
doirArcIi.  Capitolare  di  .San   Martino  di   Lucca. 

(2)  Il  cofano  è  così  descritto  iieirinventario  fallo  Tanno 
14'»2  dall'intcriore  sacrista:  "  una  eassetta  di  iliiioio,  nella 


<|ualc  e  una  cassetta  (sic)  lavorala  et  scholpita  da  ogni 
lato  et  disopra,  e  figure  di  santi,  et  fornita  dargenlo,  con 
toppa  dargenlo  et  chiudenda  dargcnto  rotta  et  con  ma- 
nico di  sopra  di  argento  per  potere  portallo,  di  unce  6 
incirca  et  pine  con  molle  rcli([uie.  e  uno  bussilo  d"a\<)Iio. 
ci  in  lincilo  è  un  bnssilctto  bellissimo  d'argento  smaltalo 
et  molle  reli(|uie.  Elle  sopra.scrittc  cose  donò  uno  che  si 
domanda  Balduccio.,.  Dall'  inventario  del  1492,  presso 
l'iqicra   di  .Santa  Croce. 


IL     -MESERE". 


Porrei   più   dir  d<-t    Mcsero  in    favori-  : 
Ma   \m,\\   tot   l'Iir   qiicato  è   l'oraaniriil., 
dir  Jluarda   la   virlù,    serba   il   candore. 
Questo  è  quel  .aero  Vel  ridirmi  io  sento. 
Che   l'Oriente  ancor  da  omaggio  e  onore  : 
Il    Baleare   6er.    l'Ispano   tento 
Il    Ligure.    Venezia,   il    Ubro  ancora 
Questo  Peplo  divin  riceve  e  onora. 

;ì  Mederò  difeso  ■   /..corno    ITT"). 


Per  essere  ossequienti  alla  Crusca,  il 
'•  mésere ,,  è  "  quel  velo  che  le  donne,  spe- 
cialmente popolane  di  alcuni  paesi,  portano 
in  capo,  e  per  le  «jote  e  per  il  collo  scende 
a   metà   della   persona  ... 

Le  donne  liguri  portavano  fin  dal  '200 
questo  ampio  velo  che  le  avvolgeva,  na- 
scondendo le  loro  forme,  e  negli  atti  no- 
tarili di  quel  tempo  già  si  trova  il  mésere 
fra  i  legati.  Ma  presto  cadde  in  disuso  ; 
soltanto  le  esortazioni  e  le  prediche  di  San 
Vincenzo  Ferreri  (1407)  indussero  le  donne 
genovesi  a  velarsi,  almeno  in  chiesa;  e  con 
altre  foggie  di  copricapo  femminili  del  '400 
lo  vediamo  nel  quadro  di  Ludovico  Brea 
a  Santa   Maria   di   Castello. 

Il  mésere  riapparve  alla  metà  del  '700  ; 
e  come  una  novità  nella  nuova  e  gaia  for- 
ma oscurò  l'antico  indumento  e   formò  la 


fortuna  del  vocabolo  che  non  ehbe  l'onore 
del   Du   Cange. 

Un  anonimo  poeta  dell'italiana  repub- 
blica letteraria  (1779),  nel  poema  "Il  Mé- 
sero  difeso  ., ,  polemizzando  con  gli  avver- 
sari del  nuovo  mésere  dall'albero  fiorato, 
ricorda  che  "  l'uso  di  questo  è  antichissimo 
in  Liguria  e  che,  sebbene  altre  naziorji  ve- 
dano le  lor  doinie  coperte  di  qualche  velo, 
esso  propriamente  non  è  il  mésero  qual  lo 
vediamo  alla  giornata  col  fondo  bianco  e 
fiorito,   fatto   di   lino   o   cotone  ,, . 

Il  Porrata  (1779),  nel  dialogo  fra  il  fo- 
restiere e  il  cameriere  sulle  bellezze  e  no- 
vità genovesi,  così  descrive  il  mésere:  '*  Sunt 
quae  levi,  quae  mediocri,  quae  magno  prae- 
tio,  utpote  ab  ipsis  Orientalibus  Indiis  de- 
latae  Constant.  Albo  plerumque  super  co- 
lore opprime  pintos  in  iis  videas  qua  flores, 
qua  volucres,  qua  fructus,  praeter  alia  multa 
quae  sibi  cocculata  faemina  exhibet  prae- 
cipue   in   humeris  contemplanda  „ . 

La  parola  s'incontra  già  negli  atti  notarili 
genovesi  del  '200,  e  negl'inventari  di  quel 
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tempo  si  Uova  il  "  mesaium  pio  domina  „  e 
il  "mesarum  listatiim,,;  è  ripetuta  nel  '300 
e  nel  '500,  nel  quale  secolo  il  "  meisaruni  „ 
è  di  damasco  giallo  ricamato  in  seta,  op- 
pure turchino;  e  nelle  relazioni  sulla  in- 
coronazione di  un  doge  (1631),  si  legge  che 
i  simboli  dogali  erano  ricoperli  da  un  '•  mez- 
zaro  „   d'oro   e   d'argento. 

La  parola  mésere  da  alcuni  si  vuol  far 
derivare  dall'arabo  Mi' Zan,  velo  femminile; 
mentre  altri,  dall'antico  francese  "  mesre  „ 
e  provenzale  '•  niezeri  „  che  significa  mi- 
seria (coeva  alla  genovese  "miseia,,),  trag- 
gono le  origini  del  vocabolo;  e  il  nostro 
anonimo    poeta    da   ••  mezza   vita  „  oppure. 


se  fosse  vera  la  sua  istituzione  -  è  il 
letterato  che  parla  -  per  le  donne  solite  a 
contrattare   illecitamente,   da   mezzana. 

La  parola  genovese  "  nieizao,,,  latinizzata 
dai  notai,  forse  tradisce  l'origine  araba  del 
costume,  eertamente  importato  in  Liguria 
nei  primi  anni  del  '200,  quando  gli  scambi 
commerciali,  attivissimi  col  monilo  arabo, 
avevano  introdotto,  oltre  ad  alcune  usanze, 
molti   frutti  della  sua  civiltà. 

L'arte  del  1700  ne  trasforma  la  deco- 
razione, profondendovi  gli  elementi  tolti 
dalle  Indie  e  specialmente  dalla  Persia,  così 
come  nell'anunobiliamenlo  aveva  portato 
nelle    sale  severe   la   giocondità    delle    por- 
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celiane  e  dei   paraventi  cinesi  e  giapponesi. 

Il  mcscre  fiorito  sorse  appunto  dopo  i 
primi  viaggi  di  navigazione  della  famosa 
Compagnia  delle  Indie,  che,  sidla  fine  del 
sec.  X\  Il  aveva  iniziato  lo  ^sfruttamento  e 
il  commercio  in  (| tubilo  terre,  e  le  indiane 
-  nome  ancora  conservato  nel  popolo  per 
le  tele  stampate  —  si  originano,  col  mésere 
rameggiato,  dalle  tele  usate  in  Oriente.  L'al- 
hero  stilizzato  è  il  motivo  persiano,  comu- 
nemente  noto. 

Il  mésere  con  la  vistosa  decorazione  a 
colori  vivaci  aveva  preso  proporzioni  mae- 
stose per  l'ampiezza;  e  perfino,  se  dobbiamo 
credere  agli  anonimi  "  l)iglietti  di  calice  .,, 
alle  cronache,  ai  poeti  che  lo  difesero  e  can- 
tarono, turltava  la  tranquillità  coniugale  e 
la  pace   cittadina. 

I  Serenissimi  Collegi  della  Repubblica 
genovese  si  occuparono  per  tre  sedute  del 
mésere,  perchè  i  mariti  gelosi  e  borbottoni 
tormentavano  con  biglietti  anonimi  l'auto- 
rità statale  denunciando  "  i  pericoli,  le  male 
operazioni,  le  quantità  d'adulteri,,  compiuti 
sotto  i  veli  rameggiati  di  fiori.  "  E  lo  sanno 
i  parochi  „  concludevano,  "  che  non  sanno 
più  come  regolarsi  „.  La  giunta  decise  che 
la  cosa  non  meritava  alcuna  provvidenza, 
ma  l'agitazione  era  sempre  viva  contro  il 
mésere,  contro  lo  zendale  e  contro  ogni 
velamento  di  forme  muliebri,  perchè  è  il 
nostro   poeta  che  lo  rivela, 

Senza  if  Mésero  dunque  ogni  Marito 
Potrà  fé  vie  spiar  della  sua  Moglie; 
E  se  questa  al   mal  far  abbia  prurito 
Per  tema  frenerà  le  proprie  voglie. 

Ma  col  Mésero  poi  non  si  mantiene 
Fedel,  e  alberga  le  ree  voglie  in  seno  ; 
Perchè,  sicura  di  non  esser  vista 
I  vietati  piacer  forse  si  acquista. 


La  tribolazione  dei  parroci  si  rinnovò 
poi,  quando  nel  1848  cadde  il  mésere  di 
moda  anche  nei  piccoli  ])acsi  montani  e  i 
cappellini  e  le  mantiglie  alla  spagnuola  so- 
stituirono il  c<»munc  e  |)overo  ornamento 
femminile   per  la   messa. 

Nel  1800  succedono  le  prime  confusioni 
fra  mésere  e  pezzotto.  Dickens,  Guy  de 
Maupassant,  Balzac  ed  altri  letterali,  quan- 
do introducono  sullo  sfondo  delle  loro 
descrizioni  genovesi  la  donna  ligure,  chia- 
mano "mézzaro.,  il  lungo  velo  Ijianco  che  la 
ricopriva  dalla  testa  ai  fianchi,  come  le  mo- 
derne spose  e  le  comunicanti,  confondendo 
il  tenue  indumento,  conosciulo  sotto  il  nome 
di  pezzotto,  col  mésere  propriamente  detto. 

I  pezzotli  —  se  ne  trovano  già  nei  no- 
tari  del  '600  —  erano  di  velo,  con  i  bordi 
ornati  di  ])izzi  :  nelle  campagne  la  tela  ri- 
camata in  bianco  a  fioretti  sostituiva  il  velo. 
Pezzotto,  invece,  secondo  il  linguaggio  anti- 
quario e  la  voce  popolare  del  sec.  XIX,  è  un 
mésere    rameggiato,   di   forma  rettangolare. 


Alla  Compagnia  delle  Indie  o  Carovana 
del  Levante,  alla  quale  avevano  preso  parte 
anche  i  genovesi,  si  deve  1"  introduzione  in 
Europa  delle  tele  indiane  e  del  procedi- 
mento dell'impressione  dei  colori  sul  co- 
tone, con  il  mezzo  dei  mordenti. 

I  primi  stampatori  europei  d'indiane  fu- 
rono quelli  che  iniziarono  in  Francia  la 
loro  industria  che  presto  si  mise  in  concor- 
renza coi  fabbricanti  di  seta.  Colpiti  dal- 
l'editto (1686)  che  proibiva  l'importazione 
delle  tele  "peintes  aux  Indes,,  e  di  quelle 
"  contrefaites  dans  le  royaume  „  i  fabbri- 
canti d'indiane  si  rifugiarono  in  Inghilterra, 
in   Prussia,  in  Svizzera  dove  rimasero  fino 
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al  1759  quando,  cessate   le   misure    proibi-  Da  Glarona  (1787)  scesero  in  Italia  Gio- 

tive  «lei  jioverno  francese,  s'iniziò  da   quel-  vanni  e  Michele  Speich   e   trasportarono   in 

l'ultimo   paese  il  movimento  d'emigrazione  Liguria  l'industria   delle   tele  stampate  che 

verso    la    Francia    settentrionale,    centrale,  erano  allora  di  moda  (già  in   un   inventario 

meridionale,    creando    i    celebri    centri    di  del  1617  si  parla  di  un  mésere  "turchesco,,), 

produzione  delle  tele  stampate.  e  nei  dintorni  di  Genova,  fra  Cornigliano  e 
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Campi,  fondarono  la  fabbrica  di  indiane, 
fazzoletti  e  nié.^eri,  dopo  aver  ottenuto  dai 
Serenissimi  Collejji  (deereto  17  aprile  1787), 
il  "{lius  privativi»,,  per  anni  15,  eon  To!»- 
bligo  d'istruire  nella  nuova  arte  i  nazionali: 
e  i  primi  operai  furono  i   "Ronientari  „. 

Lo  Speieli  è  quindi  il  vero  fondatore  del- 
l'arte di  slampare  tele  in  Liguria  e  quasi 
tutti  i  niéseri  provengono  dalla  sua  fah- 
l)riea  :  (piantunque  nel  mondo  antiquario  e 
nella  tradizione  si  parli  spesso  di  méseri  alla 
francese  e,  nelle  carte  della  fabbrica  Testori, 
succeduta  a  quella  dello  Speich  nel  se- 
colo XIX,  si  trovi  il  disegno  di  una  va- 
rietà di  mésere,  indicato  con  la  denomina- 
zione  di   "uso   Francia,,. 

I  vecchi  antiquari,  da  me  interrogati,  non 
hanno    saputo   dare  alcun    schiarimento   su 


ciò  :  essi  ripetevano  (juello  che  avevano  sen- 
tito dire  dai  loro  nonni,  senza  poter  indi- 
care da  quale  regione  della  Francia  fossero 
importati  i  méseri  delFalbero,  e  gli  esem- 
plari da  essi  attribuiti  alla  produzione  fran- 
cese furono  da  me  riconosciuti  opera  dello 
Speich,  del  quale  s'ignorava  il  lavoro  in 
Liguria.  Ma  la  tradizione  aveva  un  perchè: 
i  genovesi  dovettero  chiamare  col  nome  ge- 
nerico di  francese,  che  il  nostro  jjopolo 
attribuisce  a  lutto  quello  che  è  straniero, 
il  prodotto  dello  svizzero  Speich  per  con- 
trapporlo a  quello  genovese  del  Testori  che, 
a  lui  succeduto,  ne  ristampò  i  legni.  Le 
notizie  della  tradizione  parlala  risalgono 
appunto  al  1830,  quando  la  fabbrica  dello 
Speich  cessava  il  lavoro  e  s'iniziava  quello 
del   Testori. 
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Va  ricordato  inoltre  come  fin  dai  primi 
anni  (1797),  lo  Speich  ebbe  degli  imitatori: 
e  Luigi  David  ed  Angelo  Maria  Torre  con- 
traffecero la   sua   produzione. 

Le  grandi  dimensioni  dei  niéseri  (metri 
2.50       280)   non  trovavano  uci  piccoli  telai 


liguri  l'ampiezza  di  tale  tessitura  e,  già  pri- 
ma della  venuta  dello  Speich  s'importavano 
le  tele  dalla  Svizzera,  dalla  Germania,  dalle 
Fiandre  e  lo  stesso  Speich  doveva,  per  il 
suo  stabilimento,  provvedersi  di  tele  sviz- 
zere:  e    così    il   Testori   continuò   sino  alla 
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metà  del  sec.  XIX.  (|iian(l(>  la  sua  fabbrica 
cessò  di  lavorare.  L'esame  dillo  u\c  dei 
iin'^seri  rivela  sempre  tale  orijiiin'  <■  la  pi'o- 
duzioiie  ligure  appare  solo  in  <pialelic  pic- 
colo eseiii|>lare  o  nei  niéseri  aggiunti.  Molle 
tele  dei  méseri  delle  due  ditte  liguri  por- 
tano ancora  il  timbro  o  il  listellino  di  rame 
sigillato  della  dogana  :  seguo  di  riconosci- 
mento che  aveva  indotto  in  errore  coloro 
che  affermavano  la  produzione  dei  niéseri 
francese,  ritenendo  prodotto  straniero  non 
solo   la    tela,   ma   anche   la   stampa. 


Gl'impianti  dello  Speich  e  del  Testori 
erano  perfetti  :  possedevano  il  laboratorio 
per  i  colori  diviso  in  cinque  parti,  le  ca- 
mere per  l'ossidazione,  la  cassa,  la  botte, 
il  casotto,  la  sala  per  la  vaporizzazione,  gli 
ambienti  per  l'essicazione,  le  vasche  per 
l'acqua  derivata  dal  torrente  per  il  lavaggio, 
quelle  per  l'acqua  calda  dove  le  indiane  e 
i  meseri  rimanevano  per  un  giorno  intero, 
e  l'ampio  greto  per  l'imbiancatura  delle 
tele  stampate  che  portavano  una  strana  nota 
orientale  al  paesaggio  ligure. 

Lo  stabilimento  comprendeva  nel  suo 
personale  il  pittore  o  disegnatore  per  creare 
la  decorazione  dei  méseri  e  delle  indiane 
Michele  Speich  eseguiva  e  miniava  nel  179.3 
alcune  composizioni  —  ;  l'incisore  che  le 
riproduceva  sul  legno,  il  coloritore  per  la 
preparazione  delle  tinte  e  dei  mordenti,  lo 
stampatore  il  quale  imprimeva  sulle  tele  i 
legni  incisi  imbevuti  di  mordenti  o  di  co- 
lori, il  tintore  per  tutte  le  operazioni  della 
tintura. 

Lo  Speich  possedeva  una  serie  magnifica 
di  legni  incisi,  alcuni  probabilmente  por- 
tati  dalla  Svizzera,   altri   nazionali,   passati 


|toi  al  Testori,  il  quale  aveva  come  incisore 
un  ligure,  Francesco  Mascardi  detto  il"Piuc- 
cliclto.,,   nato  a   Cornigliano   nel    1806. 

Il  legno  usato  |)er  le  incisioni  era  il  j>ero, 
e  1  artista,  dopo  aver  scomposto  il  disegno 
originale  in  tante  parti,  traduceva  le  varie 
gradazioni  dei  toni  di  uno  stesso  colore  o 
dei  vari  cf)lori  di  una  parte  del  disegno  in 
altrettanti  legni,  che  venivano  poi  stampati 
successivamente  con  lo  stesso  procedimento 
delle  xilografìe  colorate.  Per  ogni  mésere 
si  numeravano  fino  ad  ottanta  pezzi  di  le- 
gno  inciso. 

Ogni  stampo,  inciso  a  grande  rilievo,  era 
fornito  di  punte  di  ottone  agli  angoli  per 
lasciare  visibile  nella  stoffa  una  traccia  (re- 
peraggio)  sulla  quale  applicare  i  successivi 
legni  per  ottenere  le  gradazioni  delle  varie 
tinte  e  dei  vari  toni  di  uno  stesso  disegno, 
e  per  sviluppare  la  composizione  ornamen- 
tale dell'indiana  o  del  mésere,  coordinando 
i  vari  legni  nei  quali  era  suddivisa  la  de- 
corazione. Due  incavature  per  le  dita,  nella 
parte  posteriore  del  legno,  permettevano  di 
maneggiare  lo  stampo  che,  tinto  di  colore 
e  di  mordente,  veniva  collocato  sulla  tela 
e  battuto  con  un  mazzuolo  di  legno. 

11  procedimento  della  stampa  con  i  legni 
incisi  ripeteva  il  metodo  usato  dagl'indiani, 
e  la  difficoltà  della  lavorazione  proveniva 
non  tanto  dalla  collocazione  giusta  dei  vari 
legni  quanto  dalla  uguale  pressione  data  dal 
mazzuolo. 

Spesso  le  decorazioni  floreali  dei  méseri 
e  delle  indiane  si  svolgevano  sul  fondo 
bianco  della  tela,  ma  veniva  usato  anche 
un  fondo  a  linee  ondulate,  detto  "  vermi- 
colato  „  oppure  a  punti  ordinati  a  linee, 
a  gruppi,  ora  fitti  per  simulare  un  tenuis- 
simo   grigio   fumoso,   ora  per  circondare  gli 
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ornamenti,   ora  per  ripetere    il   motivo   de- 
corativo, accanto  a   quello   colorato. 

Questi  fondi  si  stampavano  con  legni  di 
grandi  dimensioni  sui  quali  erano  infisse 
le  punte  di  ottone  disposte  secondo  i  di- 
segni  voluti.    Nelle   nostre   fabbriche  liguri 


i  fondi  a  puntini  vennero  usati  per  le  in- 
diane, per  i  méseri  a  fiorellini  detti  "  ra- 
magiati  ,,,  venduti  dalla  casa  Speicli  e  Te- 
stori  attorno  al  1830,  e  per  i  pezzotti.  Ol- 
tre il  fondo  a  puntini  si  stampavano  i 
méseri   "ramagiati,,  sopra   una   tinta   unita 
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•■tannò.,   sulla   <|ualo  il  disegno  si  staccava 
in  bianco. 

11  libro  manoscritto  "Trattato  sulla  stam- 
pa delle  tele  di  cotone  ,.  di  Lui<;i  Testori 
e  i  numerosi  libri  d'appunti  della  stessa 
casa  -  donati  dal  signor  Edoardo  Testori 
alla  biblioteca  delP  Ufficio  di  Belle  Arti  di 
Genova  -  mi  permisero  di  ricostruire  il 
metodo  usato  per  la  stampa  dei  méseri, 
come  i  legni  della  casa  Speicli,  da  me  rin- 
venuti, mi  rivelarono  i  segreti  della  stampa 
che  si  praticava  o  con  i  legni  incisi  per  i 
méseri  e  pezzotti,  o  col  ••  rolò ,,  per  le  in- 
diane, quando  venne  applicata  l'innova- 
zione portata  dagl'inglesi  (1803)  in  questa 
industria. 

I  colori,  vegetali  e  minerali,  prendevano 
la  loro  stabilità  e  la  tinta  definitiva  con 
altre  combinazioni  chimiche  dette  mordenti, 
che  si  usavano  per  far  aderire  alla  stoffa 
il  colore,  poiché  l'indaco  solo  tingeva  le 
tele  senza  bisogno  di  preparazione.  La 
stampa  con  i  mordenti  formava  la  base 
dell'arte  di  tingere  le  stoffe  nel  sec.  XVIll. 

Si  stampava  la  tela  con  i  legni  imbe- 
vuti in  un  liquido  composto  di  allume, 
salnitro,  tartaro,  acetato  di  ferro,  "ispes- 
sito „  con  amido  o  gomma  arabica  per  pre- 
parare il  tessuto  a  ricevere  il  colore  defi- 
nitivo e  solido  in  un  bagno  di  materia 
colorante,  come  la  robbia,  il  quelcitrone, 
la   garancina. 

I  mordenti  possedevano  un  colore,  ma 
prendevano  altre  tinte  quando  erano  im- 
mersi nel  bagno  della  materia  colorante 
di  natura  vegetale,  combinandosi  in  una 
ricca  serie  di  colori  così  che  vari  mordenti, 
tuffati  in  una  tina  di  tinta,  offrivano  in 
una  sola  volta  la  ricca  tavolozza  dei  rosa, 
dei     lilla,    dei    neri,    dei    grigi,    dei    bruni. 


Precedeva  questa  operazione  di  tintoria 
il  "  degommaggio  ..  e  "  l'ossinnaggio  ,. ,  |)oi 
si  facevano  ind)iancarc  i  méseri  nell'acqiui 
calda  con  sapone  e  al  sole;  l'indaco,  l'oliva, 
il  verde  solido  e  qualche  giallo  si  appli- 
cavano poi   direttamente. 

Lo  Speich  aveva  una  specialità  nei  vio- 
letti e  creò  la  varietà  del  mésere  dall'al- 
bero violetto.  Stampò  spesso  i  suoi  méseri 
sopra  un  fondo  giallo  rugginoso,  dai  geno- 
vesi chiamato  "fistecco,,,  che  ammorbidiva 
le  tinte,  ma  toglieva  luminosità  al  bianco. 
L'ultima  fabbrica  di  méseri  e  d'indiane  è 
quella  dei  Testori,  cugini  degli  Speich  che, 
in  Via  San  Martino,  nel  palazzo  Pallavi- 
cini in  Sampierdarena,  tennero  fino  ad  oltre 
la  metà  dell' 800  lo  stabilimento  per  mé- 
seri, pezzotti,  indiane,  fazzoletti  da  testa  e 
da  mercato,  tende,  copriletti,  fodere  per 
riparare  la  mobilia  e  stoffa  da  parato.  Anche 
i  Testori  furono  in  corrispondenza  con  le 
migliori  case  del  tempo  e  nei  loro  libri 
si  ritrovano  i  nomi  di  Gaspard  Braun  di 
Mulhouse,  disegnatore,  di  Antonio  Cajol 
colorista  di  Nìmes,  di  Giacomo  Altofer 
colorista,  di  Giuseppe  Ferrari  incisore  a 
Milano. 

Tutto  (|uel  che  ricorda  (disegni,  libri, 
note)  il  laborioso  passato  della  famosa  casa 
Testori,  è  stato  donato  al  Museo  Civico  di 
Genova  per  interessamento  del  pittore  An- 
gelo Vernazza. 


I  méseri  rinvenuti  in  Genova  e  da  me 
studiati,  privi  generalmente  di  marca  di 
fabbrica,  vengono  suddivisi  dai  collezio- 
nisti e  dagli  antiquari  nelle  due  grandi 
cateoforie  di   méseri  francesi  e  genovesi. 
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La  |)i<){luzi<)nc  dello  Speich  è  totalmente 
oggi  dimenlieala,  e  soltanto  in  un  breve 
cenno  l'Alizeri  rammenta  l'esistenza  del 
"  maestro  d'indiane  ,,.  Gli  antiijiiari  distin- 
guendo la  produzione  locale  (non  conoscono 
che  quella  del  Testori),  dalla  così  detta 
francese,  per  una  minore  vivacità  e  bellezza 


delle  tinte  e  solidità  dei  colori,  assegnano 
all'arte  straniera  i  migliori  esemplari  che  io 
posso   invece   rivendicare  allo  Speich. 

Ho  potuto  compiere  tale  lavoro  esami- 
nando i  legni  incisi  (stampi)  e  con  l'aiuto 
di  qualche  bordo  di  mésere  proveniente 
dalla    casa    Speich,    ancora    conservato  per 
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puro  caso  a  Genova.  Dal  raffronto  di  questi 
bordi  coi  vari  niéseri,  e  dai  méseri  così 
identificati  coi  vari  l)ordi,  derivai  le  at- 
tribuzioni sicure.  I  niéseri  da  me  veduti, 
fatta  eccezione  per  quelli  persiani,  e  per 
quello  delle  due  scimmie,  appartengono 
tutti  alla  casa  Speich  ;  o  alle  ristampe  del 
Testori,  e  si  possono  datare  dal  1785  al  1814. 
Avanti  la  venuta  dello  Speicb  (1787)  era 
in  uso  il  mésere  con  la  decorazione  a 
fioretti  :  il  poema  "  Il  mésere  difeso  „  ba 
la  data  del  1779,  il  dialogo  del  Porrata 
del  1780,  e  i  documenti  d'arcbivio  parlano, 
attorno  al  1770,  del  nuovo  mésere.  Il  Ratti 
nella  sua  guida  (1780)  cita  cbe  Fuso  di 
"  coprire  tanto  d'estate  come   d'inverno  il 


capo  e  le  spalle  di  un  leggier  mantello  di 
calancà  di  Persia  cbe  volgarmente  si  cbiama 
mezzaro  ,..  L'incisione  cbe  adorna  il  volume 
riproduce  una  donna  con  un  mésere  a  fioretti, 
come  si  usa  nelle  tele  di  cotone  stampate  in 
Persia  ;  e  Giacomo  Casanova,  venuto  a  Ge- 
nova nel  1761,  ci  dice  cbe  cosa  fosse  la  ca- 
lancà quando  comprò  da  un  mercante  le 
'•  étoffes  cbinoises  cu  coton  de  la  plus  grande 
beante  .,  per  donarle  a  Rosalia  "  pour  s'en 
faire  deux  "mezzari,,,  sorte  de  mantelet  à 
capucbon  dont  Ics  femmes  se  servent  à  Gè- 
nes  pour  se  promener  dans  la  ville,  comme 
le  "cendal,,  sert  à  Venise  et  la  "mantilla,, 
à  Madrid  ...  La  stessa  decorazione  a  rosel- 
line   si    ritrova   in   altre    incisioni    di    quel 
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tempo,  e  la  donna  col  niésere  (lell'albero 
fiorato  appare  solo  nelle  illustrazioni  dei  pri- 
mi anni  del  sec.  XIX,  attorno  al  1816,  nel 
tempo  in  cui  si  riprendeva  a  far  conoscere 
per  mezzo  di  stampe  jili  usi  caratteristici 
dei   vari   paesi. 

La   domanda   (8   febbraio  1787),  indiriz- 
zata   da    Giovanni    Speich    ai    Serenissimi 


della  Repubblica  Genovese  viene  a  chia- 
rire le  nostre  indagini.  Egli  infatti  assicura 
che  con  "propri  capitali,  e  senza  il  con- 
corso di  associati  trovasi  in  grado  d"  intra- 
prendere e  stabilire  in  convenevole  situa- 
zione, fuori  però  le  porte  di  questa  città, 
una  fabbrica  di  Calancà,  messari,  fazzoletti 
e  di  altre  stampate  telerie,  non  inferiori  a 
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quelle  in  qualità,  vaghezza  di  colori  e  varietà 
(lei  più  scelti  disegni  che  procedono  d'Inghil- 
terra e  di  Germania,,.  Anche  lo  Speich  accen- 
na, dunque  alla  calancà,che  perciò  certamen- 
te precedette  il  mésere  dell'albero  fiorato. 


Il  commercio  delle  tele  stampate  e  dei 
"messari,,  (lo  Speich  li  chiama  nelle  eti- 
chette dei  bordi  "messaris,,)  doveva  essere 
già  importante  se  egli  si  decise  alla  "interes- 
sante ed  estesa  intrapresa,  non  scompagnata 


268 


MÉSERE  DELLE  ROSE  .  FABBRICA  SrtK.IF  ■  ^;OLLE7,IO^E 
DEL  SIC.  AGOSTINO  FERRARI.  GENOVA. 


(la   rilevantissime    spese,,    e    chiede   il   pius  cennio    anteriore    al    suo    impianto    a    (]<>r- 

privativo    per    (^enova    e    tutto    il    suo    do-  nigliano. 

minio.  Doveva  ejjli  stesso  avere  avuto  con  L'accenno  alla  produzione  inglese  e  te- 
la Liguria  grandi  affari  o  conoscere  le  vie  deaca  torna  prezioso  perchè  appunto  il 
del   commercio  delle   tele   stampate  nel  de-  confronto    fra    gli    elementi    decorativi    dei 
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nostri  méseri  e  le  indiane  injilesi  e  quelle 
di  Mnlhouse,  rivela  eontalti  di  j^rande  im- 
portanza. I  legni  dello  Speich  (stampi)  ri- 
sentono della  teenica  classica  tedesca  pre- 
cisa e  fredda,  e  della  scuola  di  Mulhouse: 
e  di  molti  particolari  tecnici  usati  dagli 
inglesi,  specialmente  sui  fondi  stampati.  La 
produzione  francese  è  esclusa  dallo  Speich, 
non  solo  a  parole. 

Il  carattere  principale  del  niésere  ligure 
è  r  impiego  costante  della  decorazione  del- 
1  albero  fiorato  così  intimamente  legato  al 
nostro  costume,  da  farlo  quasi  ritenere  un 
motivo  ornamentale  indigeno  piuttosto  che 
non  elemento  inqjortato.  Il  motivo  del- 
1  albero,  così  caro  ai  persiani,  riprodotto 
perfino  nelle  loro  piastrelle  ceramiche  e 
stampato  sui  cotoni  nel  '700,  rifiorì  nella 
nostra  riviera,  trasformandosi  al  contatto 
dellarte  occidentale,  e,  perduta  la  rigida 
stilizzazione,  divenne  una  composizione  gio- 
conda di  fiori,  frutti,  farfalle,  uccelli,  scim- 
mie, scoiattoli,  cerbiatti,  sullo  sfondo  del 
mare  con  una  nave,  o  di  un  paesaggio 
orientale  col   minareto. 

La  monotonia  dei  colori  rosso,  bruno, 
azzurro-grigio  fu  ravvivata  dalla  bella  e 
calda  policromia  di  una  tavolozza  completa, 
da  una  fattura  a  piani  di  colore  modellata 
tono  su  tono,  secondo  luso  degli  stampa- 
tori inglesi  ed  alsaziani,  contrariamente  al 
procedimento   francese. 

I  nn^seri  liguri  si  possono  suddividere 
a  gruppi  secondo  le  composizioni,  la  trat- 
tazione dei  particolari  e  l'intonazione  ge- 
nerale: quello  delle  imitazioni  indiane  che 
valsero  allo  Speich  il  noto  elogio  di  "mae- 
stro,,; quello  formato  dal  solo  mésere  dalle 
scimmie  rosse:  quello  dei  tre  méseri  della 
nave,  del  minareto  e  del  macacco;  ed  in- 


fine (piello  [»iù  moderno,  del  principio  del 
sec.  XIX,  coi  méseri  delTalbero  di  casta- 
gna,  delle  rose,  delle   vacchette,  ecc. 

L'intimo  legame  della  composizione  del- 
lalliero  dei  nostri  méseri  con  le  " indiane „ 
del  '700  lo  troviamo  nel  mesere  detto  del- 
l'albero vecchio  e  nel  mésere  del  quale  non 
si  conosce  la  denominazione  antica,  che 
chiameremo  delle  scimmiette.  in  confronto 
con  gli  esemplari  indiani,  conservati  al 
"Victoria  and  Albert  Museum,,  {p(ig.251). 
Infatti  il  mésere  {pog.  254)  ripete  non 
solo  ct>n  fedeltà  il  bordo  dell' '•  indiana  „, 
ma  anche  la  composizione  principale  con 
l'albero  e  gli  alberelli  al  centro,  simile  a 
quello  stilizzato  a  più  tronchi  divergenti, 
con  le  piante  ornamentali  nei  due  vasi  ai 
lati  (i  vasi  sono  Luigi  XVI).  Anche  il 
terreno  è  suddiviso  a  zone,  a  piccoli  campi, 
dove  animali  pascolano  ed  il  prato,  espresso 
da  tanti  piccoli  ceichi  -  laureola  di  ogni 
piantina  -  come  una  squama,  è  interrotto 
dalle  piante  chiuse  nei  loro  nimbi.  I  cer- 
biatti dell'indiana  sono  ripetuti  nel  loro 
caratteristico  profilo  nell'altro  mésere  detto 
"•  dell'albero  vecchio  .,  (jnig.  256)  dove  i 
particolari  del  tronco,  dei  fi(jri,  del  prato, 
del  terreno  roccioso,  degli  animali,  nella 
loro  interpretazione  e  lo  stesso  colore  bru- 
no, rosso,  celeste  -  grigio,  ripetono  quelli 
dell'  indiana  conservata  al  Museo  londi- 
nese e  quelli  orientali  conservati  a  Ge- 
nova  {pag.   253). 

Questi  méseri  formano,  con  quello  della 
caccia,  lo  speciale  gruppo  delle  imitazioni 
liguri  delle  indiane,  alle  quali  si  uni- 
scono altri  esemplari  tratti  da  disegni  ispi- 
rati alla  stessa  maniera  :  gruppo  dovuto 
con  grande  probabilità  all'arte  di  Michele 
Speich,    disegnatore    e    miniatore    di    mé- 
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seri .  Un  esemplare  dell'  albero  vecchio 
(  pdf:-  2.1.5  ),  firmato  F/"  Michele  Speich 
Cornifiliano  — ,  e  segnato  dalla  marca 
composta  dalle  lettere  C  D  in  alto  e  S 
sotto  le  prime  due,  chiuse  in  un  qua- 
drato, rende  nota  la  maniera  dell'artista 
che  ritroviamo  negli  altri  niéseri  dello 
stesso  gruppo. 

Del   mésere  dell'albero  vecchio  -  Icsem- 


plare  ha  un  grosso  gallo  -  furono  fatte  di- 
verse ristampe:  ima  dai  vivaci  colori,  viola 
nel  tronco  e  rossa  accesa  nei  fiori,  appar- 
tiene alla  fabbrica  Testori  ed  è  firmata  e 
datata  dal  1844;  altre  sono  dovute  ad  al- 
cuni speculatori  stranieri  della  fine  del  se- 
colo  XIX. 

Il  mésere  della  caccia  (pag-   257)  si  trova 
in    due    esemplari,    uno    su    fondo    bianco, 
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l'altro  SU  l'ondo  tanné;  decora  (juestultiiiio 
un  bordo  coi  cinesini  sotto  pergolati  fioriti 
di  rose,  mentre  il  bordo  dell'altro  si  com- 
pone del  noto  motivo  cdcliemirc  di  tinta 
rossa,  decorato  a  roselline,  fregio  usato 
anche   per  il  inésere  dell'albero  vecchio. 

Fra  il  mésere  della  caccia  e  (juello,  ve- 
ramente delizioso,  delle  scimmiette,  per 
una  delicata  gamma  di  campi  gialli-oro 
chiusi  fra  azzurri  teneri  e  viola  leggieri, 
esiste  un  legame  nel  particolare  dei  due 
cervi,  ripetuto  nelle  due  composizioni. 


La  denominazione  di  albero  vecchio  e 
la  rigida  imitazione  dell'arte  indiana,  si 
riferiscono  chiaramente  all'esemplare  dal 
t[iiale  nacque  il  mésere  con  l'albero,  in 
Liguria. 

Le  indiane  autentiche  da  noi  studiate 
appartengono  alla  produzione  del  secolo 
XVIII,  e  le  imitazioni  nostre  si  possono 
datare,  secondo  il  ricordo  di  disegni  di 
Michele  Speich  firmati  nel  1793  ancora 
conservati  a  Genova  nel  1905  ed  ora  per- 
duti,  da   quell'anno   al    1820. 
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Il  mésere  delle  scimmie  rosse,  che  forma 
da  solo  il  secondo  gruppo,  è  il  più  raro 
e  non  mi  fu  possibile  ancora  di  idcnli- 
ficarne  la  fabbrica:  fu  sempre  il  più  costoso; 
anche  quandci  gli  altri  valevano  poche  de- 
cine di  lire  ed  ebbe  già,  sulla  metà  <lcl 
secolo  passato,  numerose   falsificazioni. 

Nel  mésere  delle  scimmie  rosse  non  si 
trova  il  caratteristico  albero  ligure,  ma  si 
riscontra  qualche  affinità  con  i  pannelli  in- 
diani ideati  sotto  1"  influenza  cinese.  La  com- 
posizione  è   formata   da   una   specie    di    ce- 


spuglio {p<t!i.  258)  fiorito  di  vilucchioni: 
da  una  jiarte,  su  di  uno  stelo  brullo,  si 
arrampica  una  scinunia  rossa,  dall'altra  la 
seconda  scimmia  si  dondola  sull'altalena 
da  cui  un  pappagallo  grida  :  tigri  grandi 
come  le  rose  centofoglie  lottano  con  cocco- 
drilli, un  airone  becca  un  serpe,  e  conchi- 
glie marine  e  frutti  sono  sparsi  sul  terreno, 
ed  uccellini  pigolano  fra  i  rami  fioriti, 
e  le  farfalle  cercano  i  calici  dei  vilucchioni. 
(Questo  mésere  ha  una  variante  nella  parte 
centrale:  in  uno  l'airone   becca   il  serpe  tra 
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il  rofrlianif.  iit'llaltio  l'allKTo  «mI  <><;ni  va- 
rianti' ha  il  isiio  rispettivo  borilo:  il  primo 
svolfic  oiiilfi  (li  rose  eon  fiorellini  azzurri 
e  sj»i<!;he,  alternati  eon  einlfi  minori  di  papa- 
veri e  fiorellini,  il  seeondo  eiulfi  di  rose 
elle  partono  da  tronchi,  eon  necellini  del 
|)aradiso   fra   i   rami. 

I  eolori  di  questo  mésere  abbondano  di 
gialli,  gialli-verdi,  arancioni,  e  la  tonalità 
generale  è  fredda,  per  il  predominio  del 
<;iallo  e  la  mancanza  del  rosso:  se  la  com- 
posizione è  originale,  il  complesso  armo- 
nico delle  tinte  non  è  così  gustoso  come 
quello   del   minareto   e   del    macacco. 

II  terzo  griqjpo  è,  col  mésere  delle 
scimmie,  tra  i  più  antichi  e  non  appare 
nell'elenco  molto  dubbioso,  lasciatoci  dalle 
carte  Testori.  Appartengono  i  méseri  di 
questo  gruppo  alla  casa  Speich,  quantunque 
siano  dagli  antiquari  genovesi,  al  solito, 
attribuiti  alla  produzione  francese,  mentre 
i  bordi  e  qualche  particolare  ripetuto  li 
rivendicano   alla   fabbrica   ligure. 

Questo  gruppo  di  méseri  si  riconosce 
per  una  serie  di  bordi  -  generalmente  tre  - 
a  loro  soli  comuni  -  quello  a  cachemire. 
quello  coi  grappoli  d'uva,  le  pesche,  le 
prugne  e  i  fiori,  quello  con  le  prugne, 
gli   aranci,   le  rose   e   le   spighe   di   grano. 

Il  mésere  detto  della  nave  (p«^.  261), 
per  la  colorazione,  l'interpretazione  tutta 
nordica  del  motivo  orientale  e  per  qualche 
scenetta  montana,  ci  richiama  alla  mente 
l'arte  svizzera-tedesca.  L'albero  centrale  di 
(juesto  mésere  varia  di  poco  nella  sua  linea 
da  quello  degli  altri,  però  ne  sono  strana- 
mente fantastici  fiori  e  foglie.  La  nave  set- 
tecentesca, raffigurata  presso  le  rovine  di 
un  castello,  è  evidentemente  opera  di  un 
artista  poco  pratico    di   vascelli,  mentre  la 


scena  del  pastore,  seduto  col  mastino  fe- 
dele ai  piedi  dell'albero,  in  atto  di  suo- 
nare il  flauto  fra  le  sue  capre  che  pasco- 
lano e  si  abbeverano  ad  una  cascatella  che 
cade  fra  i  larici,  rievoca  come  disegno, 
come  costume,  strumento  nuisicale,  tipo  del 
pastore  e  paesaggio  le  scenette  tedesco-re- 
nane; e  i  larici  che  ornano  il  precipizio, 
ignoti  in  Liguria,  portano  alla  eomposi- 
zione,  fredda  per  la  preponderanza  degli 
azzurrini,  dei  verdi,  delle  ombre  di  viola, 
una  sensazione  nordica,  lontana  dalla  fe- 
stosità  purpurea   dei   nostri   giardini  fioriti. 

Anche  il  gruppo  grottesco  dei  due  orien- 
tali con  la  giraffa  ricorda  stranamente  l'O- 
riente veduto  dagli  artisti  decoratori  tede- 
schi, e  si  discosta  dalla  verità  usata  dallo 
Speich  nella  rappresentazione  del  turco  nel 
mésere  del   minareto. 

Vi  sono  tali  affinità  fra  il  mésere  della 
nave  e  quello  del  minareto  e  del  macacco, 
da  ritenerli  della  stessa  fabbrica  non  solo 
per  il  modo  in  cui  l'albero  è  disegnato  e 
modellato  e  i  fiori  e  i  frutti  sono  trattati, 
ma  anche  per  certe  variazioni,  fatte  dallo 
stanqjatore  nella  decorazione,  ai  piedi  della 
montagnola  sulla  quale  si  eleva  l'albero. 
Infatti  la  variante  della  composizione  del- 
l'albero della  nave  è  costituita  da  un  fascio 
di  rose  rosse  invece  della  caratteristica  fon- 
tana di  un  barocco  molto  tedesco:  un  simile 
fascio  di  fiori  si  alterna  nel  mésere  del  mi- 
nareto {pog.  265)  con  la  scenetta  del  turco 
col   cammello  e   eon   il   laghetto   di   cigni. 

In  quest'albero  i  fiori,  i  frutti,  gli  ani- 
mali ricordano  molto  le  opere  di  Mulhouse, 
ma  il  colore  è  più  vivace,  il  disegno  più 
incisivo  e  dimostrativo  di  quello  della  nave, 
quantunque  le  tinte  siano  più  morbide  e 
delicate. 
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Il  méseri'  dt-I  inacarco  (fxi^-  26.'ì)  rosso 
o  nero,  più  ino\  iniciilato  m-lla  linea,  coni- 
pone  sul  gusto  dello  siile  Luif^i  XVI  il  suo 
aiaheseo,  le  peonie,  le  ortensie,  i  luli|tani, 
le  eainpanule  portano  la  loro  l)ella  poli- 
cromia, e  nel  mondo  zoolo<;ieo  rappresen- 
tato, il  leone  ripete  un  noto  monumento 
svizzero.  Fra  tanto  verismo  di  rappresenta- 
zione, dal  cesto  ricolmo  di  rose  si  diparte, 
in  alcuni  esemplari,  lo  stesso  fiore  stiliz- 
zato che  si  trova  sul  ramo  soprastante  l'uc- 
cello  del   mésere   della   nave. 

Questi  méseri  apparten^jono  alla  fine  del 
sec.  XVIII  come  si  desume  da  qualche  parti- 
colare, dalla  loro  rarità,  dal  numero  di  esem- 
plari consunti  al  eentro,  dove  si  appunta- 
vano gli  spilli,  e  dalla  grande  differenza  di 
tecnica,  di  disegno  con  gli  altri  méseri  delle 
rose,  del  pavone,  del  tamarindo  o  della 
|>alma  che  furono  stampati  nei  primi  anni 
deir80().  e  durante  Finfluenza  dello  stile 
Luigi   Filipp<j. 

Alla  linea  semplice,  alla  tranquilla  po- 
licromia, succedette  quella  minuzia  di  par- 
ticolari, il  frastaglio  della  linea,  la  dimi- 
nuzione dei  volumi  per  rendere  grazioso 
ogni   particolare. 

I  méseri  dell' 800,  dei  quali  esistono  ma- 
gnifici esemplari,  non  si  debbono  confon- 
dere con  le  scialbe  ristampe  del  Testori 
firmate  e  premiate,  prive  di  solidità  in  certe 
tinte  (gialli),  alquanto  confuse  nella  stampa 
per  un  disattento  "  reperaggio  „  e  per  la 
mancanza  della  modellazione.  Queste  ri- 
stampe si  presentano  generalmente  con  i 
colori  bruno-viola  unito  per  tutto  il  terreno, 
con  i  rossi  privi  della  tinta  solferino,  ma 
più  vermigli,  piatti  e  senza  movimento  di 
tono,  con  bruni  sporchi  negli  scuri  ed  una 
prevalenza   dell'azzurro   oltremare  anche  al 


posto  dei  verdi  |)cr  la  mancanza  del  giallo. 
Alla  deficienza  del  colorito  si  univa  l'in- 
sipienza   pittorica    dello   slam[»atore. 

Del  mésere  <lcirali)cro  di  castagno  e  di 
(pu'Uo  del  tamarindo  alibiamo,  accanto  al- 
l'originale dello  Speich,  la  ristampa  firmala 
'■  M.  Luigi  Testori  -  Sampicrdarena  —  pre- 
miato nel  181()„  e  quella  firmata  "Fab- 
brica Luigi  Testori  —  Sampicrdarena  — 
premiato    1846,.   per  il  secondo. 

Il  mésere  dell'albero  di  castagno,  uno 
dei  migliori  del  gruppo  per  varietà  e  vi- 
vacità di  tinte,  riproduce  nella  parte  bas- 
sa, in  un  •riardino,  due  fagiani  rosso- 
giallo  -  azzurro  che  razzolano  tra  i  fiori. 
L'albero  color  ocra  nelle  parti  chiare  ed 
ombreggiato  di  viola  negli  scuri,  fiorisce 
nei  suoi  rami  di  tulipani  giallo-rossi,  di 
peonie  rosa  dagli  stami  azzurri,  viola  e 
verdi,  di  margherite  azzurre,  di  grosse  rose 
e  tra  i  frutti  si  nota  ii  melograno:  uccelli 
ed  insetti  dalle  vivaci  tinte  si  posano  su  i 
rami. 

Quello  delle  palme  o  del  tamarindo 
{l>(ii!.  267)  ha  un  sapore  di  composizione 
antica  nella  forma  del  terreno  :  sulla  colli- 
netta eentrale,  accanto  al  noto  motivo  del- 
l'albero si  trovano  due  palmizi  dalle  tinte 
forti,  stridenti  nelle  foglie  solferino-viola, 
verde-indaco.  Una  giraffa  viola,  sul  terreno 
roccioso  si  profila  ai  piedi  delle  palme, 
mentre  nelle  spelonche  della  montagna  si 
trovano  un  cervo  ed  un  leone  che  ripete 
una  nota  scultura  svizzera.  Le  tinte  sono 
vivacissime,  i  viola  scuri  si  alternano  con 
le  ocre  chiare  e  i  grigi-azzurri  delle  foglie 
si  ombreggiano  di  viola  profondi:  all'in- 
tensità delle  rose  corrispondono  il  cremisi 
delle  campanule,  i  verdi  dei  crisantemi,  i 
gialli    dei    tulipani. 
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Simile  a  (jiiesto  per  runione  dei  rossi 
ai  verdi  nelle  foglie  è  il  iiiésere  detto  delle 
"latanie,,  (l><ig-  268)  eoi  pavone  e  il  ee- 
stino  sui  rami.  L'intonazione  generale  è 
verde-smeraldo,  rosso-viola,  senza  varietà 
di  tinte. 

Il  mésere  migliore  è  quello  delle  rose 
{[Kifi.  269)  nel  quale  le  tinte  purpuree 
vellutate  di  viola,  offrono  all'oecliio  uno 
squisito  godimento  ed  un'armonia  finissima 
di  toni.  Le  rose,  le  dalie,  le  ortensie,  le 
peonie,  l'albero,  il  terreno,  l'uva  nella  sua  sor- 
prendente rappresentazione  oggettiva,  sono 
soffusi  di  una  tinta  viola  intimamente  unita 
alla  garanza.  al  nero,  ai  verdi.  La  stessa 
armonia  è  ripetuta  nel  bordo  a  pappagal- 
letti.  L'impressione  [pdg.IHl)  dello  stampo 


del  bordo  sopra  un  foglio  di  carta,  con- 
servato nella  cartella  Testori,  reca  il  nu- 
mero 1832  scritto  a  penna,  che  farebbe 
pensare  alla  data  alla  quale  si  può  forse 
ascrivere  il  mésere  che  ripete  sulla  mon- 
tagnola lo  stesso  motivo  delle  vacchette 
che  pascolano,  delle  capre  che  si  abbeve- 
rano alla  cascatella,  coi  larici  alpini  del 
mésere  della  nave,  tradotto  con  più  gusto- 
sità del  disegno. 

Anche  il  mésere  delle  vacchette  {pa- 
gina 271  )  e  quello  dell'elefante  bianco 
col  cinese  appartengono  alla  fabbrica  dello 
Speich  e  nella  trattazione  dei  fiori,  degli 
animali  -  uno  scoiattolo  rosso  è  spe- 
cialmente caratteristico  —  e  nella  leggia- 
dra policromia   risentono   dell'arte  svizzera. 
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Il  mésere  delle  vacchette  è  inoltre  spesso 
stampato   su   fondo    giallo    detto    "tanné,.. 

La  serie  dei  niéseri  dall'albero  non  è 
terminata;  altri  ve  ne  sono  che  non  ho 
potuto  conoscere;  non  meno  numerosa  è 
quella  dei  méseri  '•  rainagiati ,,  {/xig^.  273- 
275)  che  continuarono  la  tradizione  della 
"  calancà  „  in  tutto  il  sec.  XIX,  seguendo 
spesso  molto  da  vicino  la  produzione  in- 
glese rivale  della  francese  non  solo,  ma 
superiore  nella  sapienza  della  stampa  dei 
colori,  nella  grazia  dei  fondi  e  più  vicina 
a  quella   orientale. 

I  bordi  di  questi  méseri  sono  general- 
mente quelli  dell'albero  fiorato  e  nei  grandi 
riquadri  e  nel  campo  lasciato  dalle  riqua- 
drature   sopra    fondi    bianchi    opiiure    resi 


grigi  per  una  miriade  di  pvuitini,  ora  di- 
sposti secondo  il  disegno  dei  fiori,  ora  a 
linee  oppure  su  fondo  "tanné,,  lo  stam- 
patore disponeva  a  gruppi  alternati,  di  varie 
dimensioni,  mazzetti  di  roselline,  ciuffi  di 
papaveri  rossi  simulanti  un  prato  ]>rima-. 
verile,  rametti  di  vilucchione,  primule,  mar- 
gherite rosse  ed  azzurre,  un  pergolato  di 
giardino,  la  pagoda  coi  cinesini  innamorati 
nell'interno,  col  curioso  sul  tetto,  e  il  pe- 
scatore solitario  sul  fiume,  trasportando  tutta 
la  grazia  decorativa  della  porcellana  di  Sas- 
sonia sulle  tele,  con  la  vivacissima  poli- 
cromia degli  azzurri,  dei  rossi,  dei  rosa, 
dei  verdi  intensi  sostenuti  da  qualche  violetto. 
Anche  questi  méseri  detti  "  ramagiati  „ 
con   vocabolo  genovese  voltato   in   italiano, 
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che  indica  la  disposizione  dei  piccoli  rami 
dei  fiori,  appartengono  in  gran  parte  alla 
casa   Speich   ed   a  quella   Testori. 

Lo  studio  dei  bordi  (pagg.  278-281) 
presenta  uno  speciale  interesse  per  la  va- 
rietà e  la  ricchezza  di  questi  ornamenti 
dei  méseri,  per  la  vaghezza  del  colorito  e 
per  la  composizione  di  fiori  e  frutti,  di 
piccole  scene  di  caccia,  di  paesaggi  con 
l'albero  e  gli  uccelli,  di  vedute  alpine  con 
la  montagna,  il  lago,  le  vacchette  e  le  capre, 
di  fontane,  di  arabesco  uso  cachemire  nelle 
sue  varietà,  e  di  finto  pizzo.  Le  tinte  dei 
bordi,  semplici  o  doppi,  che  sarebbe  lungo 
elencare,  sono  le  stesse  dei  méseri  e  ven- 
gono armonizzate  dallo  stampatore  con  la 
tonalità  generale  della  composizione  centrale. 


I  pezzotti  formano  un  gruppo  interes- 
sante e  numeroso,  degno  di  studio.  Questo 
indumento  femminile  che  già  appare  nel 
sec.  XVn,  si  arricchisce  nel  sec.  XIX  di  una 
graziosa  composizione,  alquanto  simile  in 
alcuni  esemplari  ai  méseri  "  ramagiati  „ ,  e 
in  quelli  più  antichi  di  una  decorazione  di 
pianticelle  che  partono  da  uno  dei  lati  per 
traversare  nella  sua  larghezza  la  tela  e  toc- 
care il  lato  opposto.  Roselline,  vilucchioni, 
garofanetti  rossi  ornano  gli  esili  steli  che 
spuntano  da  una  breve  striscia  di  terreno, 
dove  il  pittore  ha  collocato  qualche  con- 
chiglia marina  e  qualche  altro  ornamento. 
Quantunque  i  pezzotti  abbiano  un  delicato 
e  rustico  elemento  decorativo  di  grande  in- 
teresse,   non    raggiungono    la    bellezza    del 
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mésere  e  qualche  pezzotto,  privo  di  decora- 
zione stampata,  porta  in  ricamo  di  cotone 
bianco  i  fiorellini. 

Altre  fabbriche  di  pezzotti  e  di  méseri  di 
valore  secondario  operavano  lunfio  il  Polce- 
vera  ed  il  museo  di  Genova  ne  possiede 
qualche  legno  inciso. 

Speciale  merito  dei  Testori  che  stampa- 
rono dei  begli  esemplari  di  fazzoletti  a  fiori 
per  le  balie  di  quel  tempo,  di  stoffe  da  pa- 
rato, di  indiane  per  abiti,  fu  quello  di  ri- 
stampare qualche  mésere  dello  Speich  por- 
tando una  nota  artistica  alla  loro  produzione 
coiiuuer(Malc.  Furono  essi  gli  ultimi  stampa- 
tori di  tele  in  Liguria,  lontani  certo  dalla 
perfetta  arte  di  coloro  che  provenivano  dalla 
Svizzera,  e  lottarono  contro    la   produzione 


straniera,  continuando  la  loro  opera  senza 
dare  nuova  vita  e  trovare  nuovi  campi  di 
sfruttamento  alla  loro  industria,  una  volta 
passato  di  moda  1"  indumento  femminile, 
mentre  in  Inghilterra,  per  merito  del  movi- 
mento pre-raffaellita,  l'arte  dello  stampar  le 
tele  riprendeva  nuovo  vigore,  volgendosi  alla 
decorazione  della  casa. 

Sulla  fine  del  sec.  XIX  furono  stampate, 
col  j)roeedimento  della  litografia,  nelle  di- 
mensioni di  un  fazzoletto,  dei  piccoli  méseri 
riproducenti  il  motivo  delle  scimmie  rosse, 
per  iniziativa  del  signor  Alberto  Issel,  e  spe- 
culatori francesi  fecero  trarre  dai  nostri  mé- 
seri il  disegno  di  alcune  composizioni  e 
—  secondo  informazioni  degne  di  fede  — 
le  fecero  stampare  al    Giappone   per    inon- 
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darne  il  incn-ato  parigino  col  nome  di 
"  voile.s  de  Gènes  „.  E  dell'albero  vecchio 
si  trovano  infatti  molti  esemplari  .s[)len- 
didamente  eseguiti  con  la  composizione 
capovolta.  Anche  industriali  inglesi  ten- 
tarono ristampe  coi  legni  comperati  in 
Liguria  e  vendettero  in  Genova  la  loro 
merce. 

Questa  bella  tradizione  ligure  finì  nella 
seconda  nu'tà  del  sec.  XIX,  mentre  si  spe- 
gnevano per  le  ceramiche  i  forni  di  Albis- 
sola,  e  nelle  tintorie   abbandonate  i  tarli  ca- 


va\ano  nel  legno  degli  stam|)i,  incisi  da 
mano  esperta,  ben  altri  solchi  e  tutta  la 
gloriosa  arte  decorativa  del  700  e  deirini- 
j)ero  intristiva  nell'Istituto  ufficiale  di  Belle 
Arti,  dinanzi  alla  riproduzione  <alligrafica 
della  neo-classica  foglia  d'acanto  e  nella  de- 
generazione del  goffo  Luigi  Filippo  e  del 
vuoto  secondo  Impero.  Morivano  ottuage- 
nari gli  ultimi  stuccatori  ed  intagliatori  in 
legno,  che  sull'arte  del  Maragliano,  creavano 
santi   e  madonne. 

OIU.ANDO  GROSSO. 


COMMENTI. 


UNA  QUISTIONE  DI  NOMENCLATURA.  Che  non  è 
come  tutti  sanno  un  ])assatemi)o  elementare,  ma  anzi  un 
alto  esercizio  logico,  «juestione  addirittura  di  filosofia,  trat- 
tandosi, attraverso  la  definizione,  di  determinare  le  note 
costitutive  di  un  concetto.  Ora  noi  vorremmo  sapere  (|uale 
è  il  contenuto  di  questo  concetto  che  lo  Stato  italiano  e 
i  suoi  organi  com|ietenli  hanno  generato  nel  mondo:  Arte 
Mf'ilioei'iile  e   Moderna. 

Mancando  una  interpretazione  autentica  bisogna  pro- 
cedere per  assaggi  e  per  induzioni.  Il  campo  è  tremenda- 
mente vasto,  e  da  perdercisi  dentro.  Non  vogliamo  en- 
trare, per  amor  del  cielo!,  nel  ginepraio  del  termine  a  quo. 
Non  ahbiamo  nessuna  voglia  di  vedere  accapigliarsi  ar- 
cheologi e  medioevalisti.  E  neanche  nelT  altro  ginepraio 
dove  finisca  il  medioevo  e  incominci  la  modernità;  non 
fosse  altro  per  non  sentirci  tirar  fuori  da  qualcheduno 
l'anno  1492  dei  manuali  di  storia  per  le  scuole  inferiori! 
Finché  Evo  Medio  e  Moderno  vanno  a  braccetto  così, 
altneao  nella  formula  statale,  lasciamoli  fare  e  non  ten- 
tiamo in  nessun  modo,  a  scanso  di  guai,  di  spingerli 
alla   divisione  del   patrimonio  comune. 

Contentiamoci  per  oggi  del  termine  ad  qiiem.  Anche 
perchè  qui  per  "Dedalo..,  che  non  è  una  rivista  di  filo- 
sofia ma  d'arte,  fuori  dell'esercizio  logico,  si  innesta  una 
quistioncella  pratica  d'ordinamento  di  musei.  Parrebbe 
che  si  dovesse  intendere:  arte  moderna  vuol  dire  arte  dal 
termine  d' inizio  .v,  fino  a  tutt'oggi;  e  domani,  fino  a  tutto 
domani  e  così  via.  Ma  la  cosa  non  è  tanto  .semplice.  Un 
sospetto  ve  lo  fanno  nascere,  per  esempio,  i  professori  uni- 
versitari di  Storia  dell'Arte  Medioevale  e  Moderna,  che 
in  genere  guardano  alla  fine  del  '700  come  alle  colonne 
d'Ercole,  ed  il  Tiepolo  è  di  qua,  ma  Canova  è  di  là,  e 
in  quell'acque  di  là  non  si  naviga.  I,a  certezza  ve  la  dà 
la  costituzione  del  Consiglio  Superiore  delle  Antichità  e 
Belle  Arti,  nel  iiualc  oltre  la  sezione  Mediocvale   e    Mo- 


derna, esiste  la  sezione  Contemporanea.  E  noi  che  crede- 
vamo... Ma  qui  la  legge  è  almeno  di  una  chiarezza  cri- 
stallina: contemporanea  è  quell'opera  d'arte  la  cui  esecu- 
zione risale  a  non  più  di  citu|uant'annì.  Perfetto;  non  c'è 
da  sbagliare. 

C'è,  si,  qualche  piccolo  inconveniente,  ma  non  faccia- 
moci troppo  caso.  Il  direttore  della  Galleria  romana  di 
Valle  Giulia,  dovrebbe,  per  esempio,  tenere  il  suo  bravo 
scadenzario,  e  allo  scoccare  dell'ora  fatale  del  cinquante- 
simo anno  metter  fuori  implacabilmente  i  suoi  ricoverati 
inosservanti  del  regolamento.  Questo  a  Valle  Giulia  non 
si  fa,  forse  perchè  non  c'è  il  direttore.  Se  ci  fosse ...  Un 
pittore  di  settantacinque  anni  può  trovarsi,  una  bella  mat- 
tina ad  essere  mezzo  contemporaneo  e  mezzo...  Moderno? 
Adagio!  L'arte  moderna,  arriverebbe  dunque  fino  al  1871 
e  un  altr'anno  al    1872? 

Ma  se  lo  Stato  e  i  suoi  organi  competenti  non  si  sono 
ancora   pronunziali! 

Mettiamo  che  domani  lo  Stato  compri  un  Appiani  o  un 
Bartolini.  Dove  lo  mette?  A  Brera  o  a  \  alle  Giulia?  Arte 
Medioevale  e  Moderna  o  Arte  Contemporanea  ?  A  Valle 
Giulia  senz'altro,  voi  dite?  E  il  Gemito  che  è  andato  a 
finire  sperso  e  rincantucciato  sotto  un'arcata  del  Bargello? 

Vero  è  che  la  quistione  è  semplificata  dal  fatto  che 
lo  Stato  non  compra  nulla.  Ognuno  crede  che  da  Canova 
in  qua  l'arte  italiana  spetti  a  Valle  Giulia,  e  nessuna  Gal- 
leria se  ne  occupa.  A  Valle  Giulia  non  c'è  nessuno...  Le 
commissioni  ministeriali  girellano  per  le  esposizioni  più 
che  contemporanee.... 

E  così  da  Tiepolo  in  poi  tutto  si  disperde.  E  allo  stato 
degli  atti  tra  l'inferno  dell'arte  contemporanea  e  il  paradiso 
di  quell'altra  c'è  il  limbo  dell'  "  Ottocento  „.  Bisognerà 
dunque  aspettare  che  un  Salvatore  discenda  un'altra  volta 
tra  quelle  anime  in  desiderio,  e  se  le  porli,  quando  che 
sia,  in   cielo.   O   le   sprofondi   in   abisso. 
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